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RESUMO
Este estudo apresenta o resultado de pesquisas em fontes 
primárias sobre os desafios de produção, desde a concepção, 
produção até o lançamento e distribuição do filme Iracema - 
Uma Transa Amazônica dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando 
Senna (1974). Além da abordar aspectos práticos da realização 
fílmica como equipamento e dispositivo de filmagem, o estudo 
busca compreender a recepção da obra destacando, numa 
perspectiva feminina, a questão da representação da mulher, 
tema que é tão fundamental na narrativa do filme, mas que 
parece ter permanecido adjacente à questão ambiental tão 
festejada pela crítica.
Palavras chave: Representação, Mulher, Amazônia
ABSTRACT
This  study presents the results of researches made in primary 
sources about the production challenges, from conception and 
production through release and distribution, of the film Iracema 
– A Transa Amazônica (1974) by Jorge Bodanzky and Orlando 
Senna. Aside from approaching the practical aspects as the 
recording equipment and dispositif, the study seeks to 
comprehend the film’s reception highlighting a female 
perspective of the matter of women’s representation, a topic 
which is fundamental to the film’s narrative, but seemed to have 
remained neighbor to the, critically celebrated, environmental 
topic.
Keywords: Representation; Woman; Amazon.
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1. Introdução
IRACEMA, UMA TRANSA AMAZÔNICA é um filme realizado por Jorge 
Bodanzky e Orlando Senna no ano de 1974 que narra a história de Iracema (Edna 
de Cássia), uma jovem natural do interior da região Amazônica que, ao chegar em 
Belém durante a festa do Círio de Nazaré, se torna prostituta e em seguida se 
aventura pela Rodovia Transamazônica de carona com o caminhoneiro gaúcho Tião 
Brasil Grande (Paulo César Pereio). Fruto de um acordo de coprodução entre uma 
empresa produtora brasileira e um canal de TV alemão, o filme sofreu uma espécie 
de censura indireta e permaneceu banido do circuito comercial no Brasil por seis 
anos, tempo em que se consolidou como um clássico da cinematografia nacional 
sendo premiado em diversos  países e exibido no Brasil através da circulação no 
circuito alternativo de exibição - universidades, cineclubes, cinematecas, 
associações e espaços alternativos como as casas de amigos  da equipe. IRACEMA 
é liberado somente em 1979 e começa ser exibido no circuito comercial a partir da 
sua premiação no Festival de Brasília onde conquistou os prêmios de Melhor Filme; 
Melhor Montagem (Eva Grundmann e Jorge Bodanzky); Melhor Atriz (Edna de 
Cássia) e Melhor Atriz Coadjuvante (Conceição Senna).
Foi desta forma que o filme ficou conhecido e passou a ser reverenciado 
por uma geração de cineastas, intelectuais, críticos e artistas brasileiros e 
estrangeiros. O documentarista João Moreira Salles diz que IRACEMA é uma 
espécie de ‘farol no Cinema Brasileiro’, já o cineasta Fernando Meirelles que o 
assistiu pela primeira vez quando ainda era estudante de Arquitetura na USP 
garante que o filme foi fundamental para sua decisão pelo Cinema. Dira Paes, atriz 
paraense que despontou nos anos 1980 o tem como seu filme preferido: “Acho a 
interpretação da Edna de Cássia, que faz a Iracema, excepcional. (...) neste filme ela 
entrega uma das melhores interpretações femininas do cinema brasileiro”1  e o 
cineasta Hector Babenco o considerava junto com DEUS E O DIABO NA TERRA DO 
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1 MILANI, Robledo Entrevista com Dira Paes. Papo de Cinema.
SOL dirigido por Glauber Rocha (1964) um grande marco na história do Cinema 
Brasileiro:
“Eu realmente considero dois arquétipos  totalmente opostos 
porque se o Glauber trazia a utopia, a paródia, a coisa 
operística para a miséria brasileira, você (Jorge Bodanzky) 
arregaçou as  mangas e contou uma história totalmente fincada 
no suor dos personagens.”2
Entre as obras influenciadas por IRACEMA na produção audiovisual 
contemporânea brasileira podemos citar filmes onde a documentação da encenação 
do ator e do não-ator dentro da ficção é um dado importante e relevante, 
fundamental para a narrativa. É o caso dos filmes CIDADE DE DEUS dirigido por 
Fernando Meirelles e Katia Lund (2002), AMARELO MANGA dirigido por Cláudio 
Assis  (2002), CONTRA TODOS dirigido por Roberto Moreira (2004) e da série 
CIDADE DOS HOMENS dir. vários realizadores (2002-2005) entre outros.
Realizado com poucos recursos, equipamentos modestos e e muita boa 
vontade de uma equipe reduzida que acumulava funções, o filme foi rodado em 
pouco mais de um mês. A experiência visceral de realizar IRACEMA, nas adversas 
condições climáticas e políticas da Amazônia, região que em 1974 era considerada 
Área de Segurança Nacional, parece ter sido determinante nas vidas dos integrantes 
da equipe. Prova disso é a filmografia subsequente de Bodanzky que dedicou 
grande parte de sua vida e de seus trabalhos à região Amazônica, e a de Orlando 
Senna que persistiu no formato e estilo de IRACEMA em seus dois filmes seguintes, 
GITIRANA e DIAMANTE BRUTO. Conceição Senna, esposa de Orlando e integrante 
da equipe técnica seguiu pesquisando experiências de atuação semelhantes à de 
IRACEMA nos próximos filmes que trabalhou. E para Edna de Cássia, a 
profundidade da experiência de, aos  14 anos, se submeter a condições extremas 
para dar vida à Iracema, rendeu alguns prêmios e culminou numa ida a São Paulo e 
Rio de Janeiro para tentar a vida como atriz. 
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2  Entrevista com Hector Babenco em “Era uma vez Iracema” nos extras DVD Iracema Uma Transa 
Amazônica.
No exterior, o filme teve grande impacto após sua exibição em 21 de maio 
de 1975 na TV alemã ZDF, sendo convidado para mostras  importantes  como 
Festival de Berlim e Festival de Cannes e comercializado para vários países da 
Europa por conta da boa recepção pela crítica europeia. O cineasta Jean Rouch, 
que também em 1974 filma COCORICO, MONSIEUR POULET, road movie de 
estrutura muito semelhante à IRACEMA diz que o filme “é uma lição de cinema-
direto que vem da Amazônia”3. Ele assim como o cineasta alemão Werner Herzog se 
tornaram grandes admiradores de IRACEMA.
A forte presença do filme nas influências de diversos importantes 
cineastas e artistas brasileiros, grande parte do chamado cinema da retomada, e 
também sua boa recepção pela crítica mundial motiva esta pesquisa por mais 
informações sobre a conjunção de fatores que posicionam IRACEMA como uma 
obra referencial do Cinema Brasileiro. Desta forma, este estudo propõe inicialmente 
o levantamento detalhado dos desafios de produção da obra, desde a concepção, 
produção até o lançamento e distribuição do filme, através de pesquisa em fontes 
primárias localizadas em arquivos pessoais dos realizadores e produtores e acervos 
institucionais  como da Cinemateca Brasileira e do Instituto Moreira Salles, além de 
depoimentos recolhidos diretamente da equipe técnica. 
Nesta etapa do trabalho também foram levantadas as críticas publicadas 
no Brasil e no exterior sobre o filme. Em sua ótima recepção, sobretudo entre a 
crítica brasileira e européia, os escritos sobre o filme priorizam a questão ambiental, 
a crítica ao governo militar e debatem a grandiosa atuação de Pereio destacando 
sua ironia e seu sarcasmo. Outra vertente explorada exaustivamente pela crítica é o 
caráter híbrido que alguns enxergam no filme. Muitos dos textos sobre o filme 
trazem críticos inebriados com a forma com que Bodanzky e Senna estruturam sua 
ficção aberta às possibilidades do real.
A questão da mulher e sua representação no filme, tão fundamentais 
quanto a exploração da Amazônia e a forma como Bodanzky decupa as cenas, 
encontram poucas investidas críticas que partem, sobretudo, de algumas mulheres 
14
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3 ROUCH, Jean. “Une leçon de cinéma-direct qui vient d’a Amazonie”, texto publicado na ocasião da 
mostra “Jorge Bodanzky - cinéaste brésilien” na Cinémathèque Française, 1983. 
que escrevem sobre o filme. Raquel Gerber já chamava atenção para essa questão 
no cinema brasileiro em texto de 1980 onde critica a submissão de Salomé (Betty 
Faria) em BYE BYE BRASIL dirigido por Carlos Diegues (1979) e o final, segundo 
ela, “patético e conformista” de IRACEMA. As feministas norte-americanas Julianne 
Burton e Carrey Rickey também se atentaram para a representação da mulher no 
filme e mais recentemente, o filme chocou o público de uma mostra de cinema 
brasileiro nos Estados Unidos por seu teor de violência e machismo contra Iracema 
(Edna de Cássia) num momento em que a discussão sobre identidades  tem uma 
nova onda de avanços.
Portanto, na segunda etapa do estudo propõe-se uma análise fílmica, 
considerando todo o material pesquisado sobre a obra, que discorra para além das 
questões formais  e estéticas contemplando e destacando também aspectos 
identitários quanto à presença e a representação da mulher, e da mulher indígena, 
com enfoque nas condições e na ética das tomadas que envolvem violência física e 
psicológica. 
A pesquisa propõe a análise de perspectiva feminina que permita, por 
exemplo, identificar a violência contra à mulher nas adversas  condições das 
tomadas, e reconhece o esforço infantil de Edna para superar os desafios da 
encenação adulta que lhe era requerida. Além de alinhar questões correlacionadas 
como a prostituição infantil e o registro dessa atividade que afeta na maior parte dos 
casos as meninas, ‘a função maternal’ e o papel conciliador desempenhados por 
Conceição Senna, única mulher na equipe, e a consequência da feitura do filme para 
a vida de Edna, incluindo seu envolvimento pessoal com os realizadores que a 
acolheram por um período após as filmagens.
Por fim a proposta de analisar o filme sob esse viés, da mulher e da 
prostituição, pretende contemplar este aspecto do filme que parece ter sido ofuscado 
pela questão ambiental e ampliar as perspectivas sobre a representação da mulher 
no cinema construindo um olhar mais plural sobre IRACEMA que certamente seguirá 
sendo um grande clássico do Cinema Brasileiro.
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2. Desafios de produção - o Filme
No fim dos  anos 1960 e começo dos 1970 Jorge Bodanzky fazia seus 
primeiros trabalhos  como operador de câmera e diretor de fotografia em longas-
metragens brasileiros, notadamente em COPACABANA ME ENGANA dir. Antônio 
Carlos Fontoura (1968), GAMAL OU O DELÍRIO DO SEXO dir. João Batista de 
Andrade (1968), COMPASSO DE ESPERA dir. Antunes Filho (1970) e O PROFETA 
DA FOME dir. Maurice Capovilla (1970). Concomitante à atuação no Cinema, 
trabalhava como fotojornalista freelancer para as revistas Íris e Realidade, esta 
última, publicação da editora Abril vivendo sua época de maior prestígio. Por conta 
destes trabalhos viajava muito e certa vez teve que fazer uma reportagem sobre 
“certa desova de dinheiro falso”4  na Rodovia Belém-Brasília5. Na ocasião, ele ficou 
parado num posto de gasolina, observando a movimentação na beira da estrada:
“Numa destas fui à Belém-Brasília, que era como a 
Transamazônica de hoje, uma estrada de terra. E observei que 
a estrada vivia fundamentalmente do chofer de caminhão e da 
prostituta, os elementos mais fortes dentro da marginalidade da 
estrada. Aí começa a história de Iracema.”6
No fim das  contas a reportagem não foi publicada, mas serviu para 
despertar o interesse de Bodanzky pelo tema. Mais  tarde a ideia de realizar um filme 
neste cenário ganhou força quando ele foi à região onde estava sendo construída a 
Rodovia Transamazônica para fazer reportagens fotográficas e conheceu de perto 
os problemas fundiários, o desmatamento de grandes áreas de floresta, as 
queimadas e o aumento da prostituição e da pobreza.
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4  MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky, O Homem com a Câmera. Coleção Aplauso. Imprensa 
Oficial: São Paulo, 2007. p. 93
5 Na Belém-Brasília, a idéia do filme. Jornal O Globo Edição de 29/03/1981 pág. 3
6  KAHNS, Claudio. Iracema - um estrangeiro em seu país. IN: GOMES, Paulo Emilio Salles, 
BERNARDET, Jean-Claude, KAHNS, Claudio. Caderno de Cinema nº zero. Cine Clube Montagem. 
Centro Acadêmico XI de Agosto.
Foi então que, um dia, na casa de Hector Babenco, com Hermano Penna 
escreveu um primeiro rascunho da idéia do que seria o filme IRACEMA, UMA 
TRANSA AMAZÔNICA. Em colaboração com Penna, que acumulava larga vivência 
no interior do Brasil, escreveu o argumento detalhado do filme, um documento de 
onze páginas datilografadas que “trazia o termo documentário ficção na primeira 
página”7. Segundo Bodanzky não havia uma consciência de que IRACEMA fosse um 
anagrama de América ou idéia de fazer um paralelo com a obra de José de Alencar, 
mas a vontade de utilizar um nome extremamente comum entre as moças da região.
Esse argumento “foi peça fundamental para o ponto de partida para a luta 
de conseguir financiamento para o filme, cujo estilo e assunto tornavam inviável, 
pelo menos naquele tempo”8, pois “ninguém, naquela época, se arriscaria a investir 
num projeto desses. Assumir tal empreendimento representava, inclusive, um risco 
pessoal”.9  Além disso, a esta altura Bodanzky já havia realizado três  documentários 
na região Amazônica, um em Manaus, outro no alto do Rio Negro e um terceiro, 
junto com Wolf Gauer, seu sócio na Stopfilm, o que gerou condições ainda maiores 
de seguir com a idéia que realizar IRACEMA.
Wolf Gauer traduziu o argumento e o apresentou ao programa Das kleine 
Fernsehspiel do canal de TV da Alemanha Ocidental ZDF (Zweites Deutsches 
Fernsehen) dirigido por Eckart Stein, que buscava obras com viés social e admitia 
formatos ficcionais mais experimentais tendo como premissa revelar novos talentos 
do cinema e da tv. Diretores como Rainer W. Fassbinder (Händler der vier 
Jahreszeiten, 1971), Jim Jarmusch (Stranger than Paradise, 1984), Tom Tykwer (Die 
tödliche Maria, 1993) também diretor de CORRA LOLA CORRA (1998), Faith Akin 
(Kurz und Schmerzlos, 1998), vencedor do Urso de Ouro no Festival de Berlim de 
2004 com o filme CONTRA A PAREDE, fizeram neste programa, que existe até hoje 
na grade de programação da emissora, a estréia de seus primeiros projetos, 
incluindo documentários, ensaios, formas experimentais e mistas. 
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7  MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky, O Homem com a Câmera. Coleção Aplauso. Imprensa 
Oficial: São Paulo, 2007. p.135
8 Depoimento de Jorge Bodanzky à Cinemateca Brasileira.
9 Idem
A produção do programa se interessou pela coprodução de IRACEMA 
mas como exigência formal pediu um roteiro para liberação do acordo. Bodanzky 
então convidou Orlando Senna para escrevê-lo e junto com Gauer partiram, os três 
para uma série de três viagens de pesquisa à Amazônia, saindo de fusca de São 
Paulo. Ao longo do trajeto, sobretudo nos entornos de Marabá, na Rodovia PA-70, 
conversaram com muitas pessoas, levantando situações da estrada e fizeram muitas 
marcações de locações registrando tudo em fitas cassete, fotografias e Super-8.
Orlando Senna que fazia parte do movimento que gerou o Cinema Novo e 
vinha do teatro fez um argumento ampliado de quarenta e duas páginas 
datilografadas10, contendo as situações similares àquelas vivenciadas  nas viagens 
de pesquisa e que deveriam estruturar o filme. Na visão de Bodanzky a feitura deste 
documento é determinante apenas no cumprimento de uma formalidade com a TV 
alemã já que ele, desde o início, não queria trabalhar com roteiro:
“Queríamos, utilizando apenas o argumento como um fio 
condutor da história, nos deixar surpreender pelos 
acontecimentos. ( . . . ) A proposta básica do f i lme, 
acompanhando o estilo documentário-ficção, era aproveitar ao 
máximo as contribuições da população local.”11
Este argumento somado principalmente ao material em fotografia e 
super-8 captado nas viagens de pesquisa que impressionara muito a equipe da ZDF 
e o prestígio dos  trabalhos  que Gauer e Bodanzky vinham desenvolvendo, ajudaram 
a Stopfilm a firmar o acordo de coprodução com a ZDF no valor total de 115.500,3512 
marcos alemães no qual o dinheiro seria liberado em três parcela sendo a primeira 
delas após o copião do filme. Como adiantamento a ZDF enviou ao Brasil o negativo 
virgem, de especificação ainda não disponível no país. O acordo previa também a 
utilização da moviola e do estúdio de som da ZDF na Alemanha para a montagem e 
finalização do filme. Segundo Bodanzky o interesse maior da emissora alemã não 
era propriamente pelo tema da Amazônia mas pela forma cinematográfica proposta.
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10 Registrado no INC como “roteiro e argumento” Processo nº 03793/74.
11 Depoimento Jorge Bodanzky junto com Ficha Técnica p.5 Cinemateca Brasileira
12 O equivalente a aproximadamente 65.000 dólares.
IRACEMA custou cerca de Cr$ 600.000,00, o equivalente a 
aproximadamente R$1.316.871,5813, um filme barato, mas não o mais baixo 
orçamento dentro da linha dos filmes baratos do período. Bodanzky atribui o 
encarecimento da produção principalmente ao estilo de filmagem utilizando a 
improvisação em diversas locações. Como as cenas não eram repetidas, não havia 
take 2, se o ator não rendesse o esperado, a cena era descartada e passava-se à 
seguinte, sendo, portanto necessário o deslocamento da equipe e o início de uma 
nova preparação. No fim das filmagens que duraram quarenta dias14, a relação de 
material filmado para material aproveitado era muito alta para um filme de ficção: 
cerca de 10 para 1.
Contudo Bodanzky define seu cinema como um “cinema feito com pés no 
chão”, aproveitando inclusive toda a oportunidade de espaço na mídia para 
incentivar alternativas mais modestas no cinema brasileiro, sobretudo, em relação às 
produções do mesmo período como XICA DA SILVA de Carlos Diegues (1976) e 
DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS de Bruno Barreto (1976) que custaram 
respectivamente CR$ 2.000.000,0015 e CR$ 5.500.000,00.
Contratado inicialmente para desenvolver apenas o roteiro, Orlando 
Senna teria pedido a Bodanzky para participar das filmagens e assim aconteceu sua 
entrada na equipe de produção, inicialmente na função de preparação de atores. 
Após as filmagens decidem assinar a direção conjuntamente e apesar de atritos  não 
terem sido revelados na época das filmagens, a relação dos dois diretores se revela 
descompassada durante o período de produção na Amazônia. Surgem conflitos 
após a produção e antes  do lançamento do filme no Brasil pela reivindicação de 
autoria da parte de Senna que também lançou acusações a Bodanzky sobre a 
demora da liberação do filme.
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13De acordo com conversor do site www.calculoexato.com.br que faz a atualização do valor 
considerando a Variação do índice IGP-DI - Índice geral de preços (01-02-1944 a 31-05-2015) entre 
01-Outubro-1974 e 26-Maio-2015
14 Há divergências sobre o tempo de filmagem. Algumas matérias de jornais dizem um mês mas aqui 
considero a contagem de Bodanzky em MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky, O Homem com a 
Câmera. Coleção Aplauso. Imprensa Oficial: São Paulo, 2007. p.158
15Disponível em www.cinemateca.gov.br/
O dispositivo proposto por Bodanzky, isto é, a encenação sem roteiro em 
locações reais e a interação com a população local, influenciou diretamente a 
escolha da atriz para o papel principal. Para que sua proposta metodológica tivesse 
êxito, a intérprete de IRACEMA deveria ser alguém da região, que pudesse adentrar 
as locações  ou iniciar conversas sem causar suspeitas nem espanto. Além disso a 
equipe a ser formada deveria ter uma sintonia muito forte entre si e sensibilidade 
para saber o momento de rodar sem que os diretores proferissem o emblemático 
grito de “ação”.




Jorge Roberto Bodanzky nasceu em 1942 na cidade de São Paulo, filho 
de pais austríacos, judeus e anarquistas  que haviam imigrado para o Brasil em 
1937, passou a maior parte da infância e adolescência em São Paulo, mas teve uma 
vivência importante no internato Rekawinkel, instituição libertária nos moldes  da 
Neue Schule de Dresden, na Alemanha. Situado nas cercanias de Viena, numa área 
controlada pela União Soviética, o internato Rekawinkel não exigia obrigatoriedade 
de frequência às aulas, porém trabalhava-se muito a noção de responsabilidade de 
cada um. Meninos e meninas conviviam numa casa de campo onde dividiam as 
tarefas domésticas e o trabalho no campo de plantar e colher. Segundo Bodanzky, 
somente na Universidade de Brasília, dos anos 1960, foi possível encontrar uma 
atmosfera semelhante de liberdade, inspirada em ideais anarquistas.16 
No início dos anos 1960, começou a frequentar as sessões da 
Cinemateca Brasileira, ainda na Rua 7 de Abril, precedidas  de palestras com Jean-
Claude Bernardet e Paulo Emílio Salles Gomes. Nesta mesma época participou do I 
Seminário do Filme Documentário, um curso de iniciação ao cinema ministrado por 
Bernardet, Maurice Capovilla e Roberto Santos, que segundo ele foi um impulso 
para sua consciência cinematográfica e sua decisão de fazer cinema, devido à uma 
reveladora exibição de ARUANDA (1960) de Linduarte Noronha.
Em 1963, entusiasmado com a atmosfera de cidade nova e do projeto da 
Universidade de Brasília, Bodanzky se muda para a recente capital para estudar 
Arquitetura. Lá tem contato com intelectuais de diversas áreas como Amélia Toledo, 
Luís  Humberto, Cláudio Santoro, Capovilla, Bernardet, Heinz Förthmann e Athos 
Bulcão com quem desenvolve uma bela sequência de fotografias de uma prostituta 
do Gama, região administrativa do Distrito Federal. Com Luís  Humberto, professor 
de arquitetura, acompanhou a montagem do primeiro laboratório de fotografia da 
UnB onde começou a trabalhar profissionalmente como fotógrafo a partir de 1964.
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Bodanzky recebe em 1966 uma bolsa para estudar fotografia técnica em 
Colônia na Alemanha. Após um período descontente com o curso, queixou-se a um 
conhecido brasileiro que, por sua vez, lhe indicou o contato de um amigo que 
acabara de abrir uma Escola de Cinema em Ulm. Este amigo era Alexander Kluge 
que acabara de fundar o Departamento de Cinema - Institut für Filmgestaltung na 
Hochshule für Gestaltung - HFG (Escola Superior da Forma), sucessora da Bahaus. 
À Kluge, Bodanzky entregou uma caixa com a série de fotografias  da prostituta da 
Gama e logo foi aceito ouvindo a seguinte frase: “aqui todo mundo quer ser diretor e 
ninguém quer fazer a câmera. Então você vai fotografar o filme deles”.17 
Assim Bodanzky se especializou em fotografia e câmera, fotografando 
trabalhos de Claudia von Alemann, Reinhard Khan, Edgar Reitz e do próprio Kluge. 
Durante esta vivência em Ulm, também pôde estar muito próximo do cineasta tcheco 
Jan Spata, exilado após a Primavera de Praga, figura importante na formação dos 
fotógrafos do cinema cubano e à quem Bodanzky atribui seu aprendizado com a 
câmera ágil: “esta técnica de trabalhar rápido com a câmera na mão”.18
Bodanzky filmando em O Profeta da Fome
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De volta ao Brasil, em 1967, Bodanzky trabalha como fotógrafo em 
revistas e em algumas produções  de cinema. Após fazer COPACABANA ME 
ENGANA dir. Antônio Carlos Fontoura (1968) inicia o filme que classifica como sua 
primeira experiência em Direção de Fotografia, O PROFETA DA FOME dir. Maurice 
Capovilla (1970). Rodado praticamente como uma produção da Escola de 
Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo, onde Bodanzky, Bernardet 
(que faz uma ponta no filme) e Capovilla eram professores19, o filme tem na equipe 
alunos da ECA como Aloysio Raulino e Hermano Penna, que viria a colaborar 
futuramente na pesquisa e na produção de IRACEMA.
Por seu trabalho em PROFETA DA FOME Bodanzky recebeu o prêmio 
Coruja de Ouro do Instituto Nacional do Cinema em 1971. O filme foi selecionado e 
exibido no Festival de Berlim onde Alexander Kluge pôde assisti-lo. Isso rendeu um 
telefonema à Bodanzky com felicitações  e garantiu a emissão de seu certificado de 
conclusão do curso em Ulm.
Fora da Universidade de São Paulo, seu contato com o Cinema era 
intenso apesar de um tanto caótico. Ele fotografa O FILHO DA TELEVISÃO e 
GAMAL, O DELÍRIO DO SEXO, filme em que conhece Paulo Cesar Pereio. num 
momento onde “a regra era filmar na marra, sem financiamento, nem qualquer 
apoio. Eram filmes de ficção, mas a fotografia e o procedimento de decupagem eram 
típicos de documentário”.20  Descrevendo esse cenário de produção, ele revela a 
influência deste método em IRACEMA:
“Saíamos à rua, geralmente numa Kombi, páravamos em 
algum lugar e filmávamos rapidamente, antes que alguém 
denunciasse a presença dos barbudos e houvesse intervenção 
da polícia. Essa tática foi usada sistematicamente e eu mais 
tarde a levaria para IRACEMA.”21
23
23
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20 MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky, O Homem com a Câmera. Coleção Aplauso. Imprensa 
Oficial: São Paulo, 2007. p.83
21 Idem. p.85
Neste período de 1969 a 1972 Bodanzky também fotografou inúmeros 
documentários como VISÃO DE JUAZEIRO dir. Eduardo Escorel (1970), produção 
de Thomaz Farkas, DE RAÍZES E REZAS dir. Francisco Ramalho Jr e Sérgio Muniz, 
outro integrante do grupo que seria mais tarde chamado de Caravana Farkas, o 
média-metragem A ETERNA ESPERANÇA: SEM PRESSA E SEM PAUSA, COMO 
AS ESTRELAS de vários autores22  e PANTANAL DO MATOGROSSO dir. Ana 
Carolina (1971) onde Hermano Penna foi seu assistente e técnico de som. 
Durante a produção do filme VISÃO DE JUAZEIRO, Escorel comenta que 
Bodanzky não aceitava direção e isso coincide com uma necessidade cada vez 
maior que Bodanzky identifica em si a partir destas experiências:
“Retratar a realidade não me satisfazia. Eu queria interferir na 
realidade. Daí veio o desejo de dirigir meus próprios filmes, em 
vez de apenas fotografar os dos outros” 23
É desta época seu primeiro trabalho de direção no curta-metragem 
CAMINHO DE VALDEREZ (1971), codirigido com Hermano Penna, sobre o clima 
místico e esotérico que rondava Brasília naquele tempo. Nesta experiência é 
utilizado um dispositivo semelhante àquele de IRACEMA: uma atriz amadora que 
frequenta a Umbanda na vida real interpreta uma personagem homônima que além 
de ir ao terreiro, onde improvisa cenas, também interpreta uma mãe de família, dona 
de casa que tem um lado fantástico. Sobre esta experiência que antecede 
IRACEMA Bodanzky diz:
“Filmei com minha Beaulieu 16 mm e usamos apenas atores 
não profissionais, arregimentados entre amigos que tínhamos 
em Brasília, além de alunos e familiares de Sylvia.24  A 
montagem foi feita na Alemanha, um ano depois, quando eu já 
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22 Nas bases da Cinemateca constam os seguintes diretores: João Batista de Andrade, Jean-Claude 
Bernardet, João Silvério Trevisan, Jorge Bodanzky, Marcelo Tassara, Maria Rita Galvão.
23 MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky, O Homem com a Câmera. Coleção Aplauso. Imprensa 
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24  Sylvia Orthof é uma prima de Bodanzky que tem papel fundamental na sua escolha de estudar 
Arquitetura na UnB no início dos anos 1960.
começava a trabalhar para um instituto na área de pedagogia 
em Munique. Para os alemães, eu estava apenas editando um 
curioso filme sobre macumba na capital brasileira. Para mim 
era algo bem mais complexo. Mas nem eu, nem Hermano 
jamais apresentamos esse média-metragem como algo 
realmente concluído. Foi apenas uma experiência que nos 
ajudou a compreender melhor o potencial de interação entre a 
realidade e a ficção, o planejamento e o imprevisto.”25
Neste caso, é interessante notar que Bodanzky segue este trabalho de 
direção em dupla até 1981 tendo realizado ainda além de IRACEMA, os filmes 
GITIRANA - O BRASIL É MEU LAR (1976) com Orlando Senna, OS MUCKER 
(1978), JARI (1980) e O TERCEIRO MILÊNIO (1981) todos codirigidos com Gauer.
Em 1971, numa viagem à Alemanha para fotografar um documentário 
dirigido por Lena Coelho Santos sobre o artista carioca Almir Mavignier, Bodanzky 
tem contato com o jornalista Karl Brugger com quem formaria uma bem sucedida 
parceria na produção de matérias impressas  para a revista cultural da ZDF e mais 
tarde de reportagens para a TV ZDF. Esse frutífero encontro é fundamental para que 
Bodanzky consiga individualmente consolidar uma relação profissional com a ZDF 
que possibilitou mais  tarde o financiamento de seus longa-metragens IRACEMA, 
GITIRAMA e OS MUCKER todos coproduzidos pela tv alemã.
Para o início dessa parceria com a coprodução de IRACEMA, a ZDF 
exigiu formalmente um roteiro, que foi quando Bodanzky teve a idéia de convidar 
Orlando Senna para colaborar com o projeto. Desta forma inicia-se a relação entre 
os dois que além de IRACEMA, dirigiram juntos GITIRANA.
Orlando Sales de Senna nasceu no distrito de Afrânio Peixoto, município 
de Lençóis (BA), no ano de 1940. Mudou-se para Salvador para cursar o ensino 
médio e logo após ingressou no curso de Direito e, ao mesmo tempo, na segunda 
turma da Escola de Teatro de Salvador onde também estavam Othon Bastos, 
Geraldo del Rey, Helena Ignez, Sonia dos Humildes, Carlos Petrovich.26 
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Em 1960 começa a trabalhar como jornalista e crítico de cinema no jornal 
Estado da Bahia, com passagem também pelo Jornal da Bahia, Diários Associados, 
Diário de Notícias e outros. Neste momento o clima cultural em Salvador era de 
efervescência, e nesse contexto o cinema assumia cada vez mais uma posição de 
liderança com as movimentações  de Glauber Rocha, Paulo Gil e Roberto Pires. Este 
cenário somado às muitas produções estrangeiras  que desembarcavam em 
Salvador para filmar como o filme argentino MARIA MAGDALENA dirigido Carlos 
Hugo Christensen, o alemão SOB O CÉU DA BAHIA, o francês LE SAINT 
MODIQUE dir. Robert Mazoyer, conquistaram a atenção de Orlando e de outros 
jovens baianos.
Além de despertar vocações, essas produções estrangeiras foram 
importantes para o boom do cinema baiano que estava sendo gestado, pois 
deixaram equipamentos, inclusive câmeras e treinaram técnicos que constituíam as 
equipes locais destes filmes e que viriam a atuar nos filmes baianos.27 
Senna acompanhou as filmagens de BARRAVENTO dirigido Glauber 
Rocha (1962) e de O PAGADOR DE PROMESSAS dirigido. Anselmo Duarte (1962), 
e fez um estágio em A GRANDE FEIRA dirigido Roberto Pires (1961), que lhe 
convidou um ano depois para fazer assistência de direção em TOCAIA DO 
ASFALTO (1962). Nesta época, entre 1960 e 1964, realiza também algumas 
experiências em 16 milímetros28 como o documentário FESTA, seu primeiro curta-
metragem e IMAGEM DA TERRA E DO POVO produzido por Glauber Rocha para a 
TV Itapoã. Ainda determinante para sua incursão pelo cinema foi a experiência de 
Senna entre os jovens escolhidos para cursar o seminário de Arne Sucksdorff no Rio 
de Janeiro, organizado pelo diplomata Arnaldo Carrilho e pela UNESCO.
A partir de 1968 ele também participa das primeiras investidas  de ‘cinema 
marginal’ na Bahia sendo ator, coprodutor e co-roteirista de CAVEIRA MY FRIEND 
dir. Álvaro Guimarães (1968) e dirigindo seu primeiro longa-metragem 69 - A 
CONSTRUÇÃO DA MORTE (1969) que lhe rendeu problemas com a polícia e 





No início dos anos 1970, após um período em São Paulo, se mudou para 
o Rio de Janeiro onde dirigia alguns espetáculos enquanto trabalhava na editoria 
internacional do jornal Correio da Manhã, cobrindo conflitos na África e América 
Latina. No início de 1974 Jorge Bodanzky o convida para colaborar num “projeto 
para a TV alemã, um filme na Amazônia”29 e ele aceita prontamente.
Orlando Senna filmando 69 - A Construção da Morte
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29 LEAL, Hermes. Orlando Senna, O Homem da montanha. Coleção Aplauso. Imprensa Oficial: São 
Paulo, 2004. p.210
EQUIPE
Durante o processo de feitura do argumento do filme, o primeiro passo de 
Bodanzky e Hermano Penna foi delinear os dois personagens. O restante foi se 
compondo ao redor deles partindo da ideia do encontro entre dois  mundos: o rio, 
representado pelas meninas e mulheres caboclas que atuavam na prostituição, e a 
estrada pelo motorista de caminhão que adentrava a floresta cada vez mais.
Para a compor os personagens Bodanzky buscou uma caracterização 
junto à normalidade da região Amazônica. Iracema, um dos nomes mais comuns 
daquele lugar30, seria a jovem prostituta e Sebastião seria “um chofer de caminhão 
que faz muitas viagens entre sul e norte do país. Numa destas viagens, em Belém, 
ele conhece Iracema e a leva junto pela estrada. Com seu caminhão e as novas 
estradas, ele faz negócios com gado e madeira, que dão bastante dinheiro e 
rápido.”31
A narrativa construída sob a história de Iracema e Tião serviria de pretexto 
para mostrar os  acontecimentos recentes na Amazônia visto que o objetivo maior do 
filme era trazer uma perspectiva crítica para a construção de estradas e para a 
devastação da floresta na região Norte do Brasil, que naquele momento era visto 
pela população em geral como muito positivo, graças à propaganda oficial do 
governo: ‘Ocupar para não perder’.
No início de 1974, já havia a intenção de filmar IRACEMA em outubro do 
mesmo ano aproveitando as festividades do Círio de Nazaré. No entanto restava a 
tarefa árdua de encontrar uma atriz com feições caboclas  para o papel de Iracema. 
Bodanzky e Senna fizeram uma longa jornada de procura pelos meios teatrais de 
Belém e Salvador além de inúmeros  testes com atrizes do curso de artes cênicas na 
Universidade Federal do Pará que não correspondiam ao seus anseios para a 
personagem. Tampouco poderia ser uma prostituta de fato, pois  elas não tinha 
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30  KAHNS, Claudio. Iracema - um estrangeiro em seu país. IN: GOMES, Paulo Emilio Salles, 
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31 Idem
endereço fixo, o que impossibilitava um contato posterior no momento da produção. 
Sobre essa busca Bodanzky comenta:
“Víamos muitas Iracemas nas ruas, em festas, shows, portas 
do colégio, etc., mas nos decepcionávamos porque ora faltava 
espontaneidade, ora faltava fala, ora faltavam dentes...”32
No último dia da busca ouviram uma dica preciosa de um motorista de 
táxi em Belém que os aconselhou a procurar em programas de auditório, 
especificamente, num show de calouros do Ginásio do SESC de Belém33 conforme 
relembra Bodanzky:
“Num cantinho estava Edna Cereja, a imagem perfeita da 
nossa Iracema. (...) Era do que precisávamos: uma menina 
bonita, fotogênica e espontânea, com estrutura familiar 
adequada, apta a assinar um contrato de trabalho com toda 
lisura.”34
A jovem Edna dos Santos Cereja cujo nome artístico ela adotara Edna de 
Cássia nunca havia ido ao cinema, nem pensado em ser atriz quando foi convidada 
para viver o papel título de IRACEMA. Com apenas 14 anos, pele morena de índia, 
cabelos lisos, olhos amendoados, estatura baixa, ela sintetizava a busca de 
Bodanzky por alguém de aparência típica da região Norte, mas após o convite 
formal resistiu:
“Eu disse não muitas vezes, mas eles insistiram. Pensei que 
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A princípio o teor do filme não foi revelado à Edna, nem que ela viveria 
uma prostituta. À época do lançamento do filme, ela disse que resistia muito às 
exigências de se vestir e portar-se como prostituta, pois estava preocupada com o 
que as pessoas de Belém pensariam, quando vissem o filme.
Apesar de Orlando Senna ser o responsável pela preparação de atores, é 
necessário destacar a importância de Conceição Senna na preparação das cenas 
com Edna. Além de suas funções de equipe - atriz e figurinista - Bodanzky diz que 
ela cuidou de Edna durante a viagem e a aconselhava nas cenas mais difíceis como 
na sequência em que Iracema, dentro de um prostíbulo, junto com outra atriz que 
também interpretava uma prostituta, se veste e prepara a maquiagem enquanto 
conversam sobre ir para São Paulo:
“Essa cena, ela foi preparada com muito cuidado. A Conceição 
e o Orlando conversaram com ela, enfim a gente não tinha 
certeza se ela ia topar tirar a blusa ou não. Deixamos ela à 
vontade e ela realmente entrou, quer dizer entrou no 
personagem a partir daí.”36
Pereio e Edna, Tião e Iracema
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DVD Iracema uma transa amazônica
A escolha de Paulo César Pereio para viver o caminhoneiro Tião Brasil 
Grande foi “natural” como definem Bodanzky e Senna. No começo da década de 
1970 ele já era um ator conhecido por sua carreira na década de 1960 e Bodanzky 
já o conhecia pessoalmente do filme GAMAL OU O DELÍRIO DO SEXO onde fizera 
câmera e Pereio atuara. Bodanzky queria que Pereio fosse ele mesmo. Bastava sua 
ironia e tom de contestação além do próprio fato de que chamá-lo para interpretar 
um simpatizante do governo Médici já era, em si, uma provocação irônica.
Tião representado por Pereio, naquele momento histórico, tinha uma 
conotação específica totalmente voltada à ironia e ao deboche como destaca o 
próprio ator:
“Nesse momento histórico brasileiro para o Cinema, para tudo, 
eu significava também o grande rebelde, o cara que a censura 
tá sempre enchendo o saco e o cara que apesar da censura 
encher o saco vai além da censura, é o cara que dribla a 
censura, o cara que dá porrada na rua, que cheira pó, que 
queima fumo, que enche a cara (...). Então quando o cara me 
chama ele tá chamando também essa imagem” 37
Assim o contraste entre a figura de Pereio, o ator e Tião, o personagem 
foi capaz de, naquele momento, de sintetizar com potência a carga irônica do filme, 
apesar do próprio ator minimizar sua atuação, sobre o impacto que o filme teria 
causado em sua carreira e a forma como encarou sua atuação:
“Até cheguei pensando que sabia mais  que o povo, que ia 
conduzir diálogos. De repente, vi o povo fazendo minha 
cabeça. Fui com minhas idéias e as coisas aconteceram 
comigo, não fui eu quem aconteceu. Porque IRACEMA não é 
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Pereio apesar de aceitar interpretar o papel de motorista de caminhão não 
sabia dirigir e Bodanzky só soube disso quando foram rodar a primeira cena com o 
caminhão. A solução foi utilizar Lúcio, o verdadeiro proprietário do caminhão, como 
dublê para as cenas em que o veículo aparecia em movimento.
Fora do volante, Pereio cumpria todas as características  de um 
caminhoneiro gaúcho, figura bem comum na região. Junto com Lúcio, que também 
era gaúcho e com quem ele estabeleceu uma boa relação, Pereio se integrava 
facilmente nos ambientes das locações propostas. Quando Lúcio entrava em algum 
local acompanhado de Pereio, as pessoas logo o identificavam também como 
motorista de caminhão. Isto é perceptível em diversas  sequências do filme como no 
almoço dentro de um restaurante popular, no início do filme, ou então na sequência 
que acontece num bar à beira da estrada onde a pauta das conversas é a grilagem.
Junto com Pereio havia apenas outra atriz profissional que integrava o 
elenco, Conceição Senna que, assim como ele tinha plena consciência do tipo de 
atuação que era desejado pela mise-en-scène:
“Qualquer interpretação soaria como uma nota falsa em 
IRACEMA... Minha função, como atriz, é deflagrar situações e 
não interpretá-las. ”39
Além de Edna, Conceição e Pereio, a interpretação das personagens 
coadjuvantes ficaram a cargo da equipe técnica e de atores do teatro de Barradas 
em Belém. Orlando Senna faz o Piloto que leva Iracema e Teresa para uma fazenda, 
Francisco “Mou” Carneiro, assistente de câmera e motorista da Kombi de produção, 
interpreta o vendedor de madeira ilegal numa madeireira à beira da estrada e Lúcio 
cumpre um papel fundamental como amigo de Tião (Pereio) em diversas cenas, 
possibilitando seu entrosamento entre os habitantes locais. Já o traficante de 
pessoas, o fazendeiro que quer comprar trabalhadores escravos, a prostituta amiga 
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Os figurantes, na maioria dos casos, foram pessoas  com as quais a 
equipe se deparou nos seus deslocamentos e que se destacaram com intensidades 
diferentes, de olhares à diálogos complexos e reveladores. Não é possível avaliar 
precisamente a consciência que cada um tem de cada tomada que ali acontecia e 
era registrada, ou do que representava a presença da câmera e o registro feito por 
ela, mas é certo que alguns  cumprem a função essencial de interlocutores no 
diálogo com os atores contribuindo não só para a construção da ação dramática do 
filme como para a composição do complexa sociedade amazônica naquele momento 
de profundas transformações:
“Embora no centro, Tião é um fora do quadro na estrutura de 
composição desse filme, que na verdade, se ocupa de Iracema 
e da muita gente que atravessa a imagem por um instante: o 
barqueiro que vende açaí por um pouco de dinheiro e três 
garrafas de cachaça, a mulher que não tem corpo, o rei da 
catuaba, os que vivem do “negócio de tiração de madeira”, os 
que se deixam ficar à margem da estrada, os que forcejam no 
trabalho para abrir caminho na floresta, todos aqueles que na 
cidade se comprimem na rua para o Círio de Nazaré e no 
campo são vendidos para trabalho escravo. Ninguém sabe 
deles, eles  não sabem quem são, nem sabem onde estão. 
Tudo “gente mirrada”, nas  palavras de Tião. Gente pobre, “da 
Achim, Bodanzky, Pereio, Edna e Chico Mou como madeireiro
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pobreza que está em desvalor aí no mundo”, nas palavras do 
trabalhador que conta como perdeu as terras que comprou.”40
Um exemplo destas participações já está na primeira cena em que Tião 
Brasil Grande é apresentado ao espectador. Enquanto seu caminhão é carregado de 
madeira, ele confronta um senhor para quem a natureza é mãe retrucando que “a 
natureza é mãe coisa nenhuma! Natureza é meu caminhão, natureza é a estrada!”. 
Outro momento é quando Edna, porque ela também é uma catalisadora destas 
presenças na estrutura de composição desse filme, encontra uma costureira na 
beira da estrada que tenta convencê-la a aprender o ofício e sair da prostituição e 
das estradas. A mulher lhe fala sinceramente acreditando que ela é uma prostituta e 
Edna com ela atua.
O entrosamento e a composição enxuta da equipe com o 
compartilhamento de funções e a incorporação de pessoas naturais do local às 
cenas foi fundamental para o processo de filmagem e para o resultado final 
pretendido por Bodanzky e Senna. Neste processo percebemos então que Edna, 
Francisco (assistente de câmera) e Lúcio (motorista do caminhão alugado) 
introduziam o restante da equipe com muita espontaneidade dentro das locações e 
nos diálogos.
A equipe era composta praticamente por três estrangeiros - Gauer, Achim 
(alemães) e Bodanzky (filho de austríacos). Todos tem um tipo físico alemão - altos 
loiros e de olhos claros - muito diferente do tipo físico da população do norte do 
Brasil. Portanto para contribuir com a espontaneidade, Bodanzky se apresentava 
com a câmera no ombro, e em seguida, começava a preparar a cena com a equipe 
e a filmar mediante uma troca de olhares. Não havia claquete, nem gritos de “Ação!” 
ou “Corta!” e muitas vezes a cena terminava sem que os sujeitos da cena se dessem 
conta:
“Nós tínhamos que trabalhar de uma maneira muito leve, muito 
ágil e também não queríamos, vamos dizer, alertar o momento 
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40 Avellar, José Carlos. Tião, amanhã publicado em 16/04/2015 no Blog do IMS acessível em http://
www.blogdoims.com.br/ims/tiao-amanha
da filmagem, dizer: ‘Agora estamos filmando ou corta’, não 
existia isso. Era apenas uma troca de olhares entre eu e o 
técnico de som e a equipe que dava a entender que agora a 
gente vai rodar para não perturbar o ambiente que foi criado. 
Eu batia papo, chegava no ambiente já com a câmera no 
ombro, não se batia claquete pois aquilo quebraria totalmente 
aquela magia do momento criado”41
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PRODUÇÃO
No início da década de 1970, havia na Europa, entre o setores mais 
progressistas, notadamente jovens e organizações de esquerda uma simpatia muito 
grande pelo chamado ‘Terceiro Mundo’ e as lutas por sua libertação. Wolf Gauer 
partilhava desta causa e tinha grande penetração entre os brasileiros que viviam em 
Munique. Ele e Bodanzky se conheceram e iniciaram uma duradoura amizade, 
nutrida pela identificação política e profissional. Juntos criaram a produtora Stopfilm 
com sede em Munique em 1971, e logo começaram a produzir filmes 
encomendados para o Institut für Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht 
42(FWU), instituição com orientação progressista no sentido da reforma do ensino e 
da abertura para temas ligados a minorias, ‘Terceiro Mundo’ e outras causas. Entre 
os seis filmes43 produzidos nesse contexto um deles Fortschritt oder Entwicklung? 
(Progresso ou Desenvolvimento?) foi feito paralelamente a IRACEMA, como forma 
de ajudar a viabilizá-lo.
Segundo os créditos do filme a produção executiva de IRACEMA foi feita 
por Malu Alencar e Achim Tappen, que ajudou na contabilidade, sendo a Stopfilm 
Ltda (filial de São Paulo), a responsável pela produção filme. Além da ZDF o nome 
de Gauer também aparece como coprodutor, pois ele empenhou sua casa em 
Munique como garantia pela realização do filme.
Em outubro de 1974, Bodanzky e Gauer saíram de São Paulo numa 
Kombi emprestada pela Volkswagen, que seria o veículo oficial da produção, junto 
com o técnico de som Achim Tappen, da equipe da Stopfilm de Munique, vindo da 
Alemanha, e Horst Wiedemann do FWU por conta do documentário PROGRESSO 
OU DESENVOLVIMENTO?. Passaram no Rio de Janeiro onde embarcaram Orlando 
e Conceição Senna e foram para Belém onde juntou-se à equipe o assistente 
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43  De 1974: Der verhaltensgetörte Schüler (O aluno de comportamento problemático), Deutsche 
Auswanderer auf Jamaika (Emigrantes alemães na Jamaica), Industrialerarbeiter in Deutschland - 
Industrialerarbeiter in Brasilien (Operários na Alemanha e no Brasil); de 1975: Schule (Escola), 
Fortschritt oder Entwicklung? (Progresso ou Desenvolvimento?); de 1976: Lernen Und Lerner Lassen 
(Aprender e Deixar Aprender)
Francisco Carneiro, apelidado “Mou”, filho do dono de um cinema em Castanhal e 
Edna de Cássia que interpretaria Iracema.44
Depois de passarem alguns dias instalados num modesto hotel de Belém 
começaram a filmar IRACEMA na própria cidade de forma muito discreta e quase 
sigilosa45. Para todos  os efeitos, quando perguntados sobre a intenção do material, 
diziam estar filmando uma simples  história de amor entre um motorista de caminhão 
e uma prostituta. Havia certo receio quanto à crítica que se propunha à exploração 
da Amazônia e aoprogresso na região tão celebrado pela ditadura militar. Após 
alguns dias  a pequena equipe formada por brasileiros e alemães deixou Belém a 
bordo de uma Kombi, que durante quase um mês circulou pelas rodovias 
Transamazônica e Belém-Pará:
“A equipe cabia numa Kombi. Nós éramos na realidade cinco 
pessoas ou seis. (...). O espírito era realmente de equipe, quer 
dizer nós  não tínhamos assim funções  muito definidas, 
fechadas nessa história.”46”
Eram então Bodanzky, dirigindo e fotografando, Orlando Senna, 
codirigindo e preparando os atores, Wolf Gauer, produtor e atuando como assistente 
direto de Bodanzky, Achim Tappen, técnico de som, Francisco “Mou” Carneiro na 
assistência de câmera, produção e dirigindo a Kombi, Edna de Cássia no papel de 
Iracema, Conceição Senna como atriz, assistente de direção, figurinista e 
responsável pela menina, e ainda durante algumas semanas Paulo César Peréio, 
como Tião Brasil Grande que viajava com Lúcio, o motorista do caminhão Mercedes 
alugado para o filme.
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45  Segundo Bodanzky, o médico e crítico de cinema Pedro Veriano e sua esposa, Luiza foram 
providenciais na logística e manutenção do sigilo quanto às intenções do grupo.
46 Entrevista de Jorge Bodanzky extras DVD Iracema Uma Transa Amazônica
Orlando, Conceição, Bodanzky, Wolf, Pereio, Lúcio, Achim e Edna




Em 12 de outubro de 1974 o jornal O Liberal publicou uma nota sobre as 
filmagens de IRACEMA onde destacava, ainda no primeiro parágrafo, a novidade do 
aparato técnico utilizado pela equipe:
“Utilizando pela primeira vez no Brasil a mais sofisticada 
técnica cinematográfica européia, a Stopfilm de São Paulo 
realiza em Belém o filme longa-metragem IRACEMA. Trata-se 
de uma ficção documental em cores, objetivando o registro da 
atualidade amazônica.”47
Apesar da expressão “a mais  sofisticada técnica cinematográfica 
européia”, o equipamento utilizado pela equipe em IRACEMA era muito modesto e 
simples. Se resumia a uma câmera leve, uma boa lente zoom, um tripé, uma caixa 
com material de iluminação, um pouco de fio elétrico, algumas lâmpadas e um 
gravador de som direto, este sim uma grande novidade para o momento.
A fotografia foi feita predominantemente com uma mini Éclair AGL 16 
milímetros - que Bodanzky já utilizava nos filmes para o FWU - com uma lente zoom 
Angénieux 12-120mm. Havia uma segunda câmera da marca Beaulieu também 16 
milímetros que funcionava à bateria e com bobina de 100 pés. Na sequência do 
Círio de Nazaré ela é utilizada, quando o registro é feito com duas câmeras: uma 
deslocando no meio da procissão operada por Bodanzky e outra posicionada no alto 
de um prédio, operada por Gauer.
A lente zoom 12-120mm aliada da câmera em 16 mm, permitia à 
Bodanzky agilidade e efeitos  de aproximação para obter a fotografia mais naturalista 
possível, mais simples e direta. Além disso sua estratégia era filmar muito rápido 
para aproveitar as condições materiais que rodeiam a filmagem e a espontaneidade, 
o gesto, enfim, a atitude que não tenha sido previamente desenhada.48
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48  SEGURA, Henry. El Equilíbrio entre el drama y la reflexión en el Cine de Bodanzky. Revista 
Cinemateca Brasileira. Nº34. Uruguay Setembro 1982.
Fundamental para essa estratégia de filmagem foi o som sincronizado e 
captado direto com dois gravadores, um Nagra e microfone Sennheiser. Havia 
também um gravador Uher de reserva justificando o uso da expressão “a mais 
sofisticada técnica européia” utilizada no artigo publicado na época das filmagens:
“O filme é inteiramente rodado em som direto (acoplagem 
eletrônica com a imagem), usando o último tipo de película em 
cores lançado no mercado europeu”49
O referido negativo trata-se de um filme 16mm Kodak Eastman 7247 
colorido, que na época não era encontrado no Brasil e fora enviado pela ZDF. Como 
não havia refrigeração para estocar os  negativos gravados durante a viagem, e 
havia sempre um temor de apreensão do material pelos militares, os  rolos eram 
guardados num fundo falso da caixa da câmera, mesmo sem a certeza de que 
resistiriam ao calor e à umidade da região amazônica.
Achim (som), Bodanzky com a câmera, Conceição e Edna
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Segundo Bodanzky e Senna, apesar de nos cinemas brasileiros daquela 
época a bitola de 16mm não ter espaço de exibição algum, recorrer a este formato 
em lugar de 35 milímetros foi imprescindível para o resultado pretendido, pois “com 
um equipamento pesado e inibidor como o de 35, seria impossível alcançarmos o 
tom absoluto à vontade por parte do elenco.”50
A produção contava ainda com um kit de iluminação de seis pontos de luz 
da marca Lowel, embora durante a produção fosse muito difícil encontrar pontos de 
energia para utilizá-lo nas locações. Como as  casas tinham uma fiação muito 
precária a equipe recorria a um holofote silibim (semelhante a um farol de Fusca) 
ligado a uma bateria de carro. Assim a máxima naturalista também determinava o 
aproveitamento total das condições  miseráveis  de iluminação, trabalhando com o 
mínimo ou improvisando criativamente como nas cenas onde os faróis do próprio 
caminhão funcionam como iluminadores para a captação da imagem de Iracema 
sendo deixada por Tião num prostíbulo à beira da estrada.
Com esse equipamento Bodanzky consegue obter a estética que busca 
para IRACEMA e concretiza a fotografia do filme conforme sua própria concepção da 
Direção de Fotografia:
“acho que a função do fotógrafo é criar a imagem, o que inclui 
a luz, as instruções de enquadramento e movimentação da 
câmera, a escolha das lentes, etc (...) Aí entram suas 
habilidades. Uma câmera na mão bem feita, nos anos 1960, 
era muito importante.”51
O técnico de som, Achim Tappen, da equipe da Stopfilm na Alemanha, 
apesar de não falar uma português teve uma grande sensibilidade para perceber o 
que era importante que fosse captado para o filme. Bodanzky define essa afinação 
citando como exemplo o último plano do filme em que o caminhão está em quadro 




50 O Caso Iracema. Revista VEJA19/05/1976
51 MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky, O Homem com a Câmera. Coleção Aplauso. Imprensa 
Oficial: São Paulo, 2007. p.72
“isso mostra, vamos dizer, como a equipe estava afinada, quer 
dizer, o Achim, do som, que não falava português percebeu que 
mesmo tendo terminado (a cena), o caminhão saindo, ele 
apontou o microfone para elas e não para o ruído do caminhão. 
Quer dizer, todo mundo estava bem sintonizado.”52
O filme pretendido por Bodanzky e Senna está fundamentalmente ligado, 
portanto, à técnica de filmar em 16 mm e com som direto. Esta aparelhagem técnica 
utilizada é a mesma considerada por realizadores e pela crítica nos anos 1960/1970 
como aquela ideal para o Cinema Direto e Bodanzky tinha consciência disto:
“Como a técnica existente em 1960 influenciou diretamente a 
linguagem do Cinema Novo, como o material de terceira mão e 
a produção barata inspiraram a forma dos filmes Boca-do-Lixo, 
como a técnica norte-americana resulta em filmes norte-
americanos, o estilo de nossos filmes existe a partir do material 
que utilizamos, isto é, o mais atualizado do mundo para 
filmagens diretas, com sincronização de som e imagem.”53
A questão do som, que fora pensada desde o início com gravação direta 
para se obter mais clareza, deveria credenciar a expressão das personagens. Assim 
a escolha deste equipamento - câmera, luz, som - , adequado a uma equipe enxuta 
para essas condições de filmagem com muito deslocamento e locações precárias, 
além do efeito pretendido pela direção configurou uma experiência onde apesar da 
escassez de recursos, houve muita criatividade:
“Usávamos de todos os recursos para suprir nossas carências 
técnicas. Durante o dia, explorávamos a luz natural mediante 
os artifícios de abrir telhados, ampliar janelas, etc. à noite 
iluminávamos com faróis de Kombi e de outros caminhões”54
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Como na época não haviam laboratórios  no Brasil que revelassem o tipo 
de negativo utilizado, ao final das gravações o material foi embarcado, parte em 
Belém, parte em São Paulo em aviões da Varig. Importante notar que à época ainda 
não estava vigente a lei que obriga a prévia revelação no Brasil antes da exportação 
desobrigando a produção deste processo.
Dispositivo e procedimento de filmagem
IRACEMA foi filmado em outubro de 1974, auge da construção da 
Rodovia Transamazônica, e com o eco do discurso do regime militar sobre as 
maravilhas de sua construção. As estradas da região onde o filme foi gravado 
estavam repletas de barreiras militares e o local era muito próximo de onde 
acontecera a Guerrilha do Araguaia55 que, nesta época acabara de ser exterminada. 
Na tentativa de explicar o clima tenso da região, Wolf Gauer diz que numa das 
viagens de pesquisa da produção à Marabá (PA), a equipe notou a população 
acuada, com medo e consideravelmente mais silenciosa do que nas  outras vezes 
que estiveram no local. Tentaram sem sucesso conversar para obter informações 
que poderiam ajudar no filme, na composição das personagens, das cenas e na 
localização de locações para filmar. Continuavam intrigados até que alguns 
depoimentos revelaram bombardeios  com “bolas  de fogo” e sobrevôos de 
helicópteros com corpos de guerrilheiros pendurados.56
O filme traz vestígios desta tensão, e esse tensionamento influenciava 
diretamente a produção das cenas que eram preparadas rapidamente, sem ensaio 
ou repetições para que não se gerasse qualquer suspeita. Sobre os desafios de 
realização do filme neste contexto adverso Jorge Bodanzky comenta:
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Uma Transa Amazônica” (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, Brasil 91 min.)
“Nós éramos sempre suspeitos. Em todos os lugares onde a 
gente ia as pessoas olhavam com suspeição, quer dizer, nós 
éramos barbudos de fora com esse equipamento, que não era 
grande, mas chamava a atenção. A região onde nós fomos, nos 
arredores da (rodovia) PA-70 perto de Marabá, é a região onde 
tinha acabado de acontecer a Guerrilha do Araguaia, então 
aquilo era muito tenso o tempo todo: filmar numa área de 
Segurança Nacional cheia de barreiras  do exército, que a gente 
tinha que passar de tempos em tempos. Nós éramos barrados, 
totalmente revistados. (Nós pensávamos) Será que esse 
material que a gente tem dentro da Kombi, será que essas 
latas, vão conseguir sair daqui e serem reveladas, será que 
esse filme vai poder acontecer?”57
Para o resultado pretendido em IRACEMA, Jorge Bodanzky sinaliza ter 
plena consciência de sua linguagem cinematográfica e da metodologia necessária 
para alcançá-lo. O ímpeto de mostrar realidades desconhecidas para o espectador 
de uma forma que ele classifica como “direta” não faz com que ele conclame a 
pureza de um cinema sem interferências:
“Não se trata de improvisação total, isto não existe. Por mais 
espontâneo que se queira, cinema exige uma armação técnico-
financeira grande, pensar o que vem antes e depois. No 
entanto, se me proponho a mostrar a Amazônia (IRACEMA) ou 
o Nordeste (GITIRANA, com Orlando Senna) de dentro para 
fora, só vejo um meio: usar a própria população, ouvi-la, pô-la 
diante das câmaras”58
Ciente também de que este procedimento necessita de uma ampla 
pesquisa para garantir a feitura de um filme baseado no improviso ele se organiza 
várias viagens para a Amazônia ao longo dos anos anteriores à produção. Desta 
forma, o ano que antecedeu às filmagens teve uma pesquisa profunda ao lado de 
Wolf Gauer e Orlando Senna que também atribui tanta liberdade graças a um 
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IN: Jornal do Brasil, Caderno B 15/12/1976
“minucioso trabalho de pesquisas que tomou um ano” 59  e que resultou em mais de 
oito horas de gravações em Super-8.
A escolha dos personagens e dos atores, abordada anteriormente, 
corrobora para a metodologia proposta pela mise-en-scène. A escolha de uma 
garota com traços indígenas, que nunca havia atuado, mas que tinha um biotipo 
muito comum na região para viver Iracema, e Paulo César Peréio, um ator gaúcho, 
consagrado no cinema brasileiro e experiente o suficiente para, através do 
improviso, deflagrar as situações na pele de Tião Brasil-Grande, intensificam o 
registro das cenas almejadas.
A fotografia de IRACEMA, feita por Jorge Bodanzky, trabalha afinada para 
a captação do espontâneo e do autêntico em duas vertentes: uma que acompanha 
os atores em suas improvisações e interações, e outra observativa que busca com 
sua lente Zoom documentar elementos - paisagens, objetos e ações - que povoam a 
cena onde estão os  atores. Desde os  gestos até os movimentos, a câmera de 
Bodanzky, vai além da convencional observação para denotar interferência. Seus 
zooms de aproximação buscam registrar o ambiente que rodeia tanto a ação criada 
pela mise-en-scène (como o olhar direto para a câmera por exemplo) e o próprio 
local em que a equipe está inserida. As imagens cinematográficas e o áudio são 
referenciados ao espaço e ao tempo do momento de captação. 
“Sempre, vamos dizer, a câmera se posicionava em função dos 
personagens e não os personagens em função da câmera. A 
cena era montada, eles  começavam a fazer a cena e eu 
procurava uma posição de câmera em função da posição 
delas. ”60
Ele opta, como estratégia, privilegiar os  planos-sequência que não eram 
deliberadamente construídos, mas apenas uma decorrência daquela forma 
específica de trabalho visto que ao lidar com não-atores fica mais complexo cortar 
para fazer contra-planos, closes e repetir ações sem perder a naturalidade. Portanto, 
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Bodanzky fazia com que sua câmera costurasse a ação, já decupando o filme e se 
antecedendo à montagem do filme:
“O hábito fez dessa a minha maneira de dirigir. Eu quero contar 
a história com a câmera, vou empurrando minhas personagens 
com a minha câmera. É como se estivesse roteirizando, 
decupando, filmando e montando ao mesmo tempo”61
Os movimentos de câmera muitas vezes fecham nos rostos, buscando a 
afeição dos populares, escapando dos elementos centrais  da cena para perpassar o 
ambiente e captar detalhes das pessoas  que povoam o as  locações. A câmera de 
Bodanzky, livre do tripé e graças ao zoom, passeia entre o ambiente captando rostos 
e detalhes. O filme desenvolve uma estrutura utilizando a reportagem com câmera 
na mão com os  elementos ficcionais, mas não tão fabricados a ponto de tranquilizar 
o espectador quanto a natureza do que se vê.
Num tempo em que a penetração da televisão fora dos  grandes centros 
era baixa, a presença da câmera não causava constrangimento nem expectativas  à 
maioria da população com a qual a equipe topava no caminho:
“Eles não pareciam ter plena consciência do registro. Acredito 
que éramos vistos  como turistas - o equipamento era apenas 
uma contingência a mais”62
No filme há um momento de registro observativo inédito nas sequências 
da festa religiosa do Círio de Nazaré, onde Bodanzky consegue captar as primeiras 
imagens de pessoas na procissão portando os ex-votos em forma de miniaturas de 
casas a serem entregues como promessa, hoje, um fenômeno frequente e cada vez 
mais crescente na festa. A percepção de documentação de Bodanzky, àquilo que lhe 
é diferente, talvez impulsionada por seu passado fotojornalístico, contribui para 
esses registros observativos em recuo. Somados à trajetória fictícia da personagem 
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Iracema, permitem ao filme potencializar a construção de uma ampla crítica que 
atravessa questões postas à época como a ditadura militar e outras difíceis  de 
serem tratadas como fé, questões de gênero, ambientalismo, questão indígena.
Na montagem se obtém um feito notável: sem prejudicar ou interromper 
de forma brusca sua narrativa ficcional, surgem delicadamente questões através de 
imagens observativas que documentam a Amazônia desvendando ao mundo suas 
atualidades na década de 1970. Desta maneira, IRACEMA é pioneiro no registro 
audiovisual de grandes queimadas e de imensas áreas desmatadas na Floresta 
Amazônica. Segundo Bodanzky as queimadas, apesar de inéditas na mídia, eram 
tão recorrentes nas estradas que quase foram esquecidas de serem filmadas não 
fosse ele ter aberto a porta da Kombi que transportava a equipe durante um trecho 
da Rodovia Belém-Brasília e ter filmado um travelling de quarenta segundos de 
duração. O impacto desta cena do filme foi tamanho que este permanece sendo até 
hoje o trecho de IRACEMA que mais lhe pedem para utilizar em outros  filmes.63 No 
momento de registrar as áreas de desmatamento, os diretores mantém esse 
posicionamento observativo de caráter documental e aproveitam o fato de, na 
narrativa ficcional, as prostitutas serem transportadas de avião para uma fazenda. 
Este é o pretexto perfeito que encontram para que as imagens aéreas  das vastas 
áreas desmatadas, se tornem o olhar subjetivo das prostitutas durante o vôo. 
Estas duas imagens impactam fortemente na sociedade alemã ocidental 
da época, onde o debate ambiental já era uma realidade. Segundo Wolf Gauer, 
produtor de IRACEMA, a exibição do filme acirrou as  discussões principalmente por 
conta destas duas sequências.64 
Com relação à iluminação, nas locações e cenários, a mise-en-scène do 
filme buscou a mínima intervenção, apenas utilizando alguns recursos improvisados 
e criativos para prover uma iluminação (na maioria dos casos precária) nas cenas 
internas ou noturnas. 
Estas escolhas para o método de filmagem se aproximam da metodologia 
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do Cinema Direto. Também a idéia de buscar uma interação ou uma combinação 
entre documentário e ficção fascinavam Bodanzky desde seu primeiro contato com 
os filmes de Rouch de quem ele admirava o humor e a naturalidade com que 
conduzia não-atores em seus filmes africanos. Assim, sendo Rouch uma de suas 
maiores influências, e tal como a mise-en-sène do diretor, Bodanzky reproduz em 
IRACEMA seu método de utilizar o primeiro e único take gravado e não trabalhar 
com contraplano. Outra grande influência para Bodanzky foi John Cassavetes que o 
impressionava pela forma como “filmava, os atores profissionais, a maneira como 
eles improvisavam e a câmera que os flagrava de maneira quase documental”65.  
Como estratégia para que Edna assimilasse melhor sua personagem, 
resolveram, então, filmar em três  blocos na ordem que sucedem no filme: o rio, o 
Círio e a estrada. Apesar disso, não houve uma ordem cronológica estrita nas 
sequências que compunham esses blocos. Segundo Bodanzky:
“Partindo da Festa do Círio de Nazaré, o filme segue a ordem 
cronológica da história, pois a equipe e os personagens 
vivenciavam os fatos durante as próprias filmagens, 
incorporando todos os episódios vividos na estrada. 
Filmávamos com poucos recursos, nossa equipe era pequena, 
já que queríamos absorver o máximo da região, encenando o 
mínimo, nunca repetindo cenas e sim, registrando situações 
diversas, que posteriormente, na montagem foram 
selecionadas em função lógica da história.”66
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Na primeira parte, do início do filme até a chegada de Iracema ao 
mercado Ver-o-Peso em Belém, ela experimenta seus primeiros contatos com o 
mundo urbano. Os planos que compõem as sequências deste bloco foram gravadas 
num trecho do Rio Guamar, que apesar de localizado nos arredores de Belém, 
assemelha-se à Amazônia profunda. Este bloco, com a maior parte da encenação 
construída, tem o objetivo de mostrar a vida dos ribeirinhos integrada e harmônica 
com a natureza num ideal de pureza vindo da floresta.
A segunda parte, relativa à Festa do Círio de Nazaré foi filmada de forma 
observativa “como puro documentário, apenas integrando Edna à multidão”. Ainda 
Edna e Bodanzky filmando o bloco do rio
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segundo Bodanzky “não era fácil mantê-la no quadro e não perdê-la (sic) de vista no 
empurra-empurra do cordão do Círio”.67
No terceiro e último bloco da estrada, estavam os maiores desafios a 
serem enfrentados pela direção. O roteiro-guia feito por Senna não foi mostrado aos 
atores. Bodanzky e Senna explicavam a situação, reforçando alguma idéia que não 
podia deixar de ser dita e eles  ficavam à vontade diante da câmera. Eles também 
não conheciam as falas e a atuação de quem estava contracenando com eles 
portanto conseguia-se reações muito espontâneas:
“Edna, por exemplo, tinha uma ideia básica da situação de 
Iracema na cena mas não sabia exatamente o que Pereio ia 
dizer ou perguntar. Tinha que reagir à sua maneira. E ela, muito 
brincalhona e irônica, geralmente se saía bem das 
provocações. O momento em que Pereio a expulsa do 
caminhão é exemplar dessas virtudes da improvisação.”68
Segundo Henry Segura em artigo na Revista da Cinemateca Brasileira do 
Uruguay (1982) a realização fílmica em coletivo reforçando a integração humana 
pode ser compreendida como um traço autoral nas obras de Bodanzky dos anos 
1970 e 1980 destacando-se por três premissas. A primeira seria a codireção, no 
início com Orlando Senna e mais tarde com Wolf Gauer, a segunda seria o respeito 
pelo trabalho de seus colegas  ou colaboradores de equipe identificada fortemente na 
liberdade concedida pelo diretor para que atores profissionais  ou não profissionais 
elaborem suas próprias  personagens, valorizando a contribuição de cada um deles 
na obra final. Finalmente, a terceira seria a comunicação imediata causada pelas 
obras de Bodanzky no espectador através da desmistificação do meio expressivo, 
isto é, o grau de relação entre obra e espectador permite o questionamento sobre as 
relações existentes ou não entre a equipe e o ‘objeto’ filmado.
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Como consequência o filme traz um certo ar de liberdade num período de 
extrema repressão política e cultural confirmado por Bodanzky na ocasião da 
realização de OS MUCKER (1979) em codireção de Wolf Gauer:
“Quero chegar às pessoas e deixar que elas falem. Isto não 
significa, entretanto que haja em meus filmes uma 
improvisação total. (...) O que me proponho é mostrar a 
realidade dentro de um estilo - documentário ficção - que venho 
desenvolvendo há muito tempo: escutar as pessoas, colocá-las 
em frente à câmera e deixar que elas vivenciem os fatos”69
Assim a metodologia das cenas em IRACEMA têm como base o 
improviso temático e fluído a partir de estímulos dos personagens vividos por Edna e 
Pereio somado ao registro documental das ações de pessoas reais e dos ambientes 
presentes ao longo das estradas percorridas pela equipe.
No filme há algumas cenas construídas, onde as pessoas eram avisadas 
superficialmente do contexto de feitura do filme, da existência de uma produção e 
da razão da presença da câmera. Uma delas é a sequência onde Tião (Pereio) e 
Iracema (Edna) chegam numa madeireira, ele, primeiramente conversa com o 
madeireiro (Francisco Carneiro, assistente de direção), Edna conversa com uma 
mulher do local (atriz amadora de Belém) e Pereio finaliza entrevistando um 
trabalhador da madeireira (habitante local, não ator).
A mise-en-scène de IRACEMA não busca maquiar o caráter de 
documento fabricado que todo registro fílmico carrega em si, fato este que realça o 
desenvolvimento de suas tomadas documentais. Não há preocupação em censurar 
a produção e os atores, sobretudo Pereio, mas dar-lhes um realce em direção à 
ironia. Efeito que junto com os outros  elementos que compõem o filme como a 
relação e o diálogo estabelecido a partir do encontro dos atores com a população do 
local, promove a aproximação entre a diegese do filme e do mundo que o rodeia.
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MONTAGEM E FINALIZAÇÃO
Parte do acordo de coprodução entre a Stopfilm e a ZDF previa a 
utilização da estrutura física da emissora na Alemanha para a montagem e 
finalização do filme. Assim, serviços como a utilização da moviola da ZDF para 
edição do filme, a revelação dos negativos nos laboratórios da emissora, e o 
trabalho de áudio contariam na quota de coprodução da TV.
A montagem de IRACEMA foi feita em dezembro de 1974 na Alemanha 
por Eva Grundmann e Jorge Bodanzky. Eva já havia trabalhado em alguns filmes 
produzidos por Wolf Gauer além de ser montadora habitual das produções da 
StopFilm para o FWU. Apesar de não falar português, Bodanzky atribui seu ótimo 
trabalho à sensibilidade para o ritmo e a musicalidade da nossa língua.
Por conta do enorme volume de material filmado - quinze horas para 
noventa minutos de filme - num primeiro momento, Bodanzky eliminou tudo que 
“parecesse mais teatralizado, privilegiando o improviso e adequação à realidade 
amazônica.”70. Outra preocupação do diretor era manter dois ritmos de montagem 
diferentes no filme: o ritmo do rio e o da estrada.
Se no início o espectador acompanha lentamente as cenas da família 
ribeirinha que vive na floresta e vai até a cidade para a festa do Círio, a partir do 
momento em que Iracema conhece o mundo da prostituição e da estrada, a saga da 
meninas será contada em ritmo acelerado para retratar sua situação de 
vulnerabilidade sofrendo os  mais diversos tipos de violência, psicológica, verbal e 
física através de sequências mais desconexas e truncadas. Isso é mais evidente na 
segunda metade do filme, com o ritmo intensificado através da montagem que 
articula seguidamente sequências  em que Iracema suporta situações diferentes que 
culminam na degradação de seu próprio corpo.
A trilha sonora consistiu basicamente em músicas retiradas de discos que 
Bodanzky foi comprando nos postos e paradas da estrada e emissões de rádio 
captadas nas hospedarias  em que a equipe parava. Fora isso não houve qualquer 
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adição à faixa sonora do filme. Uma das músicas que compunham essa trilha é o 
bolero “Doida demais” do cantor Lindomar Castilho, que coincidentemente no 
mesmo dia em que IRACEMA estreiou nos cinemas do Brasil, 30 de março de 1981, 
assassinaria a tiros sua ex-esposa, a também cantora Eliane de Grammont. Nos 
anos 2000 a música foi recuperada como trilha do seriado OS NORMAIS produzido 
e exibido pela Rede Globo. Também foram utilizadas faixas do disco “Do Romance 
ao Galope Nordestino” do Quinteto Armorial, um importante grupo de música de 
câmara erudita, que nesta época estava apenas começando sua carreira.71
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LANÇAMENTO E DISTRIBUIÇÃO
Iracema, um filme brasileiro?
IRACEMA estreiou em maio de 1975 na ZDF, emissora de TV que havia 
coproduzido e comprado a primeira janela do filme na Europa. Na mesma noite, um 
jogo de futebol muito importante que seria transmitido por outro canal foi cancelado 
devido a uma nevasca. Segundo Bodanzky isso ajudou o filme a obter uma 
repercussão fora do comum. As críticas foram boas, destacando tanto a linguagem 
de ‘semi-documentário’, como as questões sociais e ecológica, e naquele ano o 
filme conquistou o prêmio Adolf Grimme, da TV alemã, na categoria prata.
A partir da repercussão deste prêmio, vieram os convites  para os  festivais 
e para distribuição nas salas de cinema na Europa, onde os direitos de exibição 
eram da própria Stopfilm. Claude Antoine, distribuidor dos filmes de Glauber Rocha 
na Europa levou o filme para a França, onde recebeu Prêmio Georges Sadoul e 
Prêmio Louis Delluc no Festival de Paris.
Havia planos de, ainda no primeiro semestre de 1975, estreiar IRACEMA 
nos cinemas do Brasil.72  No entanto logo após a primeira exibição na Alemanha a 
Embaixada Brasileira de Bonn enviou um telegrama à direção da ZDF informando 
que IRACEMA não era considerado um filme brasileiro, pois  não fora revelado e 
montado no Brasil. Esse comunicado iniciava a longa peregrinação de Bodanzky e 
Gauer para a regularização da nacionalidade do filme.
A partir daí eles deram início ao processo para obtenção do certificado de 
produto nacional no Instituto Nacional do Cinema (INC) com o qual o filme deveria 
ser submetido à censura. Instaurou-se o processo Nº 20/76 e, embora, o filme tenha 
sido produzido por uma empresa brasileira, a filial brasileira da Stopfilm de Jorge 
Bodanzky e Wolf Gauer, e escrito, dirigido, fotografado e interpretado por brasileiros, 
o trâmite acumularia oitenta páginas num imbróglio que se arrastou por seis anos.
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Apesar de um parecer preliminar positivo, aceitando a inscrição do filme 
para as premiações do INC, um ofício foi enviado aos produtores de IRACEMA, em 
julho de 1975, informando que posição de aceite havia sido revogada.
Ao mesmo tempo, no início de 1975, Gauer trouxe clandestinamente uma 
cópia do filme ao Brasil que acabou retida na alfândega do Aeroporto Internacional 
de São Paulo. Graças a sua presença de espírito e traquejo de produtor, ele 
resolveu o imprevisto alegando que estava em trânsito para Buenos Aires. Comprou 
uma passagem no balcão do aeroporto foi para a Argentina e voltou, entrando no 
Brasil com a cópia, desta vez, sem problemas. Assim pôde acontecer a primeira 
projeção de IRACEMA no Brasil, no quarto onde dormia a filha de Bodanzky, Laís, 
para uma mini platéia de amigos como João Batista de Andrade, Assunção 
Hernandes e Amélia Toledo.
Com essa exibição também começava a jornada clandestina de 
IRACEMA no circuito paralelo que se formava no Brasil. Além da casa de Bodanzky 
e de amigos como Orlando Senna, Norma Bengell e Chico Buarque, o filme foi 
distribuído pela Dina Filmes73 em cineclubes, diretórios acadêmicos, cinematecas, 
associações, clubes de imprensa e salas de aula. Décio Pignatari o analisava com 
seus alunos da PUC, sendo junto com Leon Hirszman, um dos maiores divulgadores 
do filme. Foi necessário trazer da Alemanha pelo menos cinco cópias  para suprir 
essa demanda do circuito alternativo.
O cineasta Fernando Meirelles, na época aluno da Faculdade de 
Arquitetura da USP, teve contato com a cópia do filme graças a esta distribuição 
‘ilegal’ quando assistiu IRACEMA numa sessão da Escola de Comunicações e Artes:
“Eu fiquei absolutamente pasmado, encantado porque a 
maneira como foi realizado, e com o que ele apresentava. E eu 
lembro perfeitamente que a hora que eu saí daquela sessão eu 
falei: é isso o que eu quero fazer na vida. Quem sabe 
arquitetura não seja o meu caminho. E comecei a pensar que 
era possível fazer cinema, até porque a gente percebe no filme 
55
55
73 Dina Filmes foi uma distribuidora especializada no circuito alternativo de cineclubes, universidades, 
cinematecas e associações que atuou entre nos anos 1970 e 1980.
que é uma produção simples, que é uma estrutura menor, 
parecia possível fazer aquilo”74
No plano burocrático, a partir de dezembro de 1975 com a extinção do 
INC75, o pedido de certificação do filme como produção nacional do filme foi 
transferido à Embrafilme mas continuou empacado. Especulou-se, extra-
oficialmente, que a resistência do órgão pelo reconhecimento do filme como obra 
nacional deu-se pelo fato de seu negativo ter sido revelado no exterior. Versão que 
os diretores contestaram e justificaram:
“Isso era inevitável já que filmamos em 16 milímetros com 
película 7247, a mesma utilizada por Ingmar Bergman em 
‘Cenas de um Casamento’, e nunca antes empregada no 
Brasil. Até meados de 1975 nenhum de nossos laboratórios 
oferecia condições de revelar o 7247, como atestam 
declarações de firmas especializadas que enviamos à 
Embrafilme.”76
No ano seguinte, em 1976, Bodanzky e Gauer decidiram investir na 
ampliação do negativo para 35 milímetros quando receberam o convite para a 
exibição na Semana da Crítica do Festival de Cannes. IRACEMA conquistou o 
Prêmio Jeune Cinéma em Cannes e seguiu fazendo uma bela carreira. Foi premiado 
também no Festival de Figueira da Foz, em Portugal e exibido no Festival de Berlim, 
no Festival Filmex de Los Angeles, L’age d’or na Bélgica e Perth na Austrália. Isso 
alavancou sua venda para televisões de vários países e colocou a equipe do filme 
em contato com o feroz circuito internacional de exibição:
“IRACEMA teve todo tipo de distruibuição na Europa, muitas 
vezes sem que nem soubéssemos quem vendeu para onde. 
Foi pirateado nos países do leste. Um distribuidor italiano 
comprou o filme e foi furado por outro lançamento irregular. 
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Enfim, as típicas desventuras de produção pequena e gente 
inexperiente na barra pesada do mercado internacional”77
Orlando Senna, antes de se desentender com Bodanzky, teceu críticas 
diretas aos dirigentes da Embrafilme, os também cineastas Roberto Farias e 
Gustavo Dahl, em matéria escrita para o Pasquim:
“O presidente da Embrafilme, Roberto Farias, afirma que gosta 
muito do filme, muito bacana coisa e tal, mas  nada de 
certificado. O Gustavo Dahl, alto funcionário da Embrafilme, 
disse que não “assume” o filme. O que significa, ao nível 
subjetivo, este “assumir”, confesso não saber. Talvez porque 
IRACEMA seja mais  direto e objetivo do que Gustavo possa 
suportar, talvez porque não seja um filme histórico, nem uma 
pornochanchada, nem uma obra sofisticada e hermética. 
Talvez porque o filme, mesmo sem ter sido a nossa intenção, 
enfatize a acomodação do Cinema Novo que, enfim, chegou ao 
poder.”78
Essa dificuldade de reconhecimento do filme como produto nacional pela 
Embrafilme repercutiu nos meios de comunicação com certa ironia à dificuldade dos 
diretores em obter o certificado de qualidade, certamente alavancada pela carreira 
premiada que o filme vinha fazendo no exterior. A revista Veja de 19 de maio de 
1976 trazia uma matéria dizendo que ‘uma paradoxal exceção à regra vem 
ocorrendo nos meios cinematográficos do país com o filme “Iracema” e traz os 
argumentos de Bodanzky justificando a impossibilidade de se revelar o negativo 
Kodak 7247 utilizado na realização do filme.79 Em artigo na Folha de São Paulo do 
dia 5 de dezembro de 1976, utiliza-se os  termos ‘censura indireta da Embrafilme’, ‘a 
absurda pré-censura da Embrafilme’80.
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80 “Iracema, o melhor lá fora”. Folha de São Paulo 5 de dezembro de 1976.
Em 1977 o filme estreiou em Roma, com o chamariz de ‘filme brasileiro’ 
apesar de trazer letreiros dos créditos em alemão. O crítico Giovanni Grazzni do 
jornal Corriere della Serra elogia comedidamente o filme pontuando que “as 
lembranças do cinema novo brasileiro já estão distantes: a fantasia dos visionários 
foi substituída, de fato, pelo olhar crítico das testemunhas, que subtrai do fundo e 
das figuras qualquer adulação pictórica”.81 Já Tullio Kezich do jornal La Repubblica 
não poupa elogios que alfinetam a geração do Cinema Novo:
“Um filme excepcional (...) Há 20 anos, um tema assim seria 
tratado pelo cinema como reivindicação social, com 
indignações e lágrimas à Victor Hugo. Hoje os costumes são 
mais vagos, as observações oferecidas pelo filme parecem 
mais finas. Os autores mostram quase uma vontade de 
desaparecer, de ficar de lado para deixar falar a realidade. 
Naturalmente, existe uma certa fabulação, a encenação não 
renuncia seus truques.”82
Edna e o cartaz do filme para o 
Festival de Cannes de 1976
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Conflitos na equipe
No período de seis anos em que o filme permanece banido do Brasil, e 
paralelo à brilhante carreira que fazia no exterior se iniciam conflitos entre alguns 
membros da equipe, sempre impulsionadas por veículos de comunicação, que ainda 
utilizam a questão da censura do filme para alardear as polêmicas seu conteúdo.
Em 7 de agosto 1977 o jornal O Estado de São Paulo publica a matéria 
“Iracema, a vida imitando o filme”83, sem autoria explícita. O título introduz o teor da 
matéria que inicia dizendo que apesar de toda a repercussão do filme no exterior 
com prêmios  e exibições, Edna de Cássia teria recebido “apenas 300 cruzeiros 
pagos durante as filmagens, os elogios da crítica e algumas dezenas de cartas da 
Alemanha.” A partir disto, a reportagem traz acusações a Bodanzky e à produtora 
Stopfilm supostamente feitas pela própria Edna alegando entre outras coisas que 
“soube que diversas pessoas da Alemanha e a própria Embaixada do Brasil 
tentaram lhe oferecer alguma coisa” mas que nunca pôde ter acesso devido ao fato 
de Bodanzky afirmar que ela “pertenceria a uma privilegiada e burguesa família de 
Belém”. Explorando a condição simples de Edna, que naquele momento segundo o 
jornal, estava grávida do segundo filho e vivendo em dois cômodos com dez irmãos 
e a mãe, a matéria compara a situação da jovem com a de Iracema onde a figura de 
Bodanzky se assemelharia ao caminhoneiro que explora a personagem Iracema no 
filme. O jornal ainda acusa a produção de submeter Edna a condições humilhantes 
como nudez a contragosto e de ter sido espancada por um delegado que confundiu 
a equipe com guerrilheiros da Guerrilha do Araguaia.
Quatro dias  após esta publicação, Bodanzky e Gauer tem um direito de 
resposta publicado no mesmo jornal84, onde contestam através de tópicos as 
informações da matéria anterior. O principal esclarecimento é sobre o cachê de 
Edna que Bodanzky e Gauer declaram ter sido de Cr$ 5.000,0085, com registro em 
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considerando a Variação do índice IGP-DI - Índice geral de preços (01-02-1944 a 31-05-2015) entre 
01-Outubro-1974 e 26-Maio-2015 do site www.calculoexato.com.br temos R$ 10.973,93.
Carteira de Trabalho no Juizado de Menores de Belém do Pará somados à dez 
parcelas de Cr$ 500,00 como ajuda de custo para os estudos  de Edna. Contestam 
também alegação de que Edna teria sido espancada de verdade, informação que a 
própria menina desmentiria em matéria da Folha de São Paulo, e da equipe ter sido 
presa confundida com guerrilheiros do Araguaia, afirmando que “todas as filmagens 
de IRACEMA foram realizadas com autorização do Governo do Estado do Pará e do 
DNER”. Outra informação relevante é de que Edna foi convidada para ficar 
hospedada na residência de Bodanzky e na de Malu Alencar, produtora executiva do 
filme, a fim de regularizar seus estudos e posteriormente também na casa de 
Orlando e Conceição Senna, no Rio de Janeiro, tendo permanecido nesta por um 
ano.
A história renderia um pouco mais aos jornais. Em 11 de agosto de 1977, 
a Folha de São Paulo86  publicou matéria dizendo que Edna havia desmentido as 
informações publicadas pelo O Estado de São Paulo e admitindo que pessoas 
haviam insistido para que ela pressionasse Bodanzky por mais dinheiro, atitute que 
ela diz ter sempre recusado. Entretanto nesta ocasião ela questiona a declaração de 
Bodanzky, em resposta à matéria do Estado de São Paulo de que ela teria recebido 
Cr$ 10.000,00.
Com relação ao valor de seu cachê é importante especificar que no 
orçamento original do filme o cachê de Edna consta no valor de CR$ 10.000,00 
como afirmam Bodanzky e Gauer. Vale ressaltar que Pereio recebeu o mesmo valor 




86 MENEZES, José. Edna uma atriz sem mágoa nem dinheiro.Folha de São Paulo 11/08/1977
Outro ponto de conflitos aconteceu entre Orlando Senna e Jorge 
Bodanzky apesar de terem realizado ainda mais um filme juntos, GITIRANA, 
financiado através do Edital de coprodução internacional Brasil-Alemanha e que 
também foi censurado à época de seu lançamento. Mesmo assim ele relata de 
forma um tanto apaixonada de Senna a experiência de filmar IRACEMA:
“Creio que nenhuma outra equipe de cinema tenha funcionado 
com tanto desprendimento, unidade e emoção e se amado 
tanto. E depois, no correr do tempo, tenha permanecido tão 
intimamente unida através de discórdias, agressões, 
telefonemas, cartas, fofocas, rompimentos, beijos e abraços - e 
principalmente na busca impulsiva do reencontro, daquele 
sentimento original e familiar e infinito que nos atuou um ao 
outro na selva amazônica. Aquele momento jamais se repetirá, 
sabemos disto, mas não importando, contanto que a 
consciência deste impossível nos mantenha em movimento e 
nos esclareça sobre nossos destinos individuais.”87
Edna com a mãe e irmãos, Belém 1974
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87 Depoimento Orlando Senna junto com Ficha Técnica p.8 Cinemateca Brasileira
Ele seria o único integrante da equipe técnica a expôr uma tensão que 
surge após a feitura do filme, porém antes de sua estréia no país em 1981, a 
respeito de questões autorais em IRACEMA. Ele acusa Bodanzky de 
“irregularidades e safadezas” 88  envolvendo créditos, e um “pacto secreto” com a 
Embrafilme e seu diretor Roberto Farias para impedir a exibição de IRACEMA e 
GITIRANA no Brasil, e ainda define Wolf Gauer como “picareta internacional”.
Na mesma matéria em que estas declarações de Senna são publicadas, 
há o depoimento de Bodanzky, Roberto Farias, diretor-geral da Embrafilme, de Jean-
Claude Bernardet, que acompanhara filmagens  de IRACEMA em Belém, Maria Rita 
Galvão, diretora da Cinemateca Brasileira do MASP e de Paulo César Pereio, todos 
em posição contrária às acusações de Senna.
Bodanzky responde citando a falta de interesse de Orlando durante as 
gravações, sua descrença no filme dizendo que “não ia dar certo” e sua ausência no 
processo de montagem. Ele também esclarece que, com relação aos créditos, foi 
combinado que seriam colocados sem distinção das funções, iniciando-se com o 
nome de Bodanzky, por sua função também de produtor junto com Wolf Gauer. Já 
Roberto Farias argumentou utilizando sua trajetória no Cinema para desmentir as 
acusações de Senna de que ele estaria defendendo interesses de multinacionais ao 
censurar o filme. Pereio e Bernardet se atém ao métier do realizador, o primeiro 
explica um pouco de sua própria participação no filme falando também de sua 
relação com Bodanzky e Orlando:
“Bodanzky é muito caladão. Foi Orlando Senna quem se 
interessou em dar maiores informações, mas  não me serviram 
muito. Aproveitei as  informações do povo. Sou bastante capaz 
para, mesmo sem ser informado saber que filme estou 
fazendo. (...) Se o trabalho foi dele (Orlando) como deixou 
outros assinarem? Se Orlando não tivesse usado tal linguagem 
até daria uma certa razão a ele no tocante aos  alemães, que 
tinham algo de colonizador.”89
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88  BARBARA, Danusia. Bodanzky, sou o principal interessado em que Iracema seja apresentado à 
platéia brasileira. Jornal do Brasil Caderno B 21/02/1978
89 FARIAS, Roberto, BERNARDET, Jean-Claude, GALVÃO, Maria Rita, PEREIO, Paulo Cesar. Quem 
está servindo às multinacionais? Jornal do Brasil Caderno B 21/02/1978
E Bernardet relata sua experiência como testemunha ocular ao 
acompanhar a gravação de duas cenas:
“Durante o Festival de Belém de 1974, a equipe de IRACEMA 
estava filmando em Belém. Jorge Bodanzky me convidou para 
assistir a algumas filmagens. Assisti a duas: uma, diurna, num 
restaurante popular; outra, noturna, numa espécie de bordel. 
Em ambas Bodanzky fez a fotografia, a câmera e o trabalho 
que se entende como trabalho de diretor. Foi ele quem 
escolheu as posições da câmera, estabeleceu as  marcações 
de Paulo Cesar Pereio na primeira locação e Edna de Cássia 
na segunda, bem como de figurantes ou coadjuvantes tais 
como o vendedor de bilhetes de loteria no restaurante e os dois 
guardas e prostitutas no bordel. (...) A quem assistia a estas 
filmagens não ocorria dúvida quanto à pessoa que exercia as 
funções de diretor de fotografia, câmera e de diretor do filme.”
Finalmente Bodanzky, em opinião compartilhada por Gauer, atribui o atrito 
de uma forma geral e a reivindicação de mais autoria, ao fato de que Senna “até 
então nunca fizera, cinema em som direto e em 16mm. Ele vinha de um cinema 
tradicional, onde o roteiro funciona como uma espécie de bíblia a ser seguida a risca 
enquanto no cinema que fazemos (Bodanzky e Gauer) o roteiro é apenas um guia 
de trabalho.”90
A caminho dos cinemas brasileiros
Em 30 de agosto de 1978, o Serviço de Censura de Diversões, por meio 
de seu chefe, Carlos A. Molinari de Carvalho, expediu um ofício endereçado à 




90  BARBARA, Danusia. Bodanzky, sou o principal interessado em que Iracema seja apresentado à 
platéia brasileira.
Em atenção a seu requerimento de novo exame do filme 
“IRACEMA”, distribuído por STOPFILM, comunicamos a V.Sª. 
que foi mantida sua não liberação. 
Na oportunidade reiteramos a V.Sª. protestos de estima e 
elevada consideração.”91
A esta altura o processo já contava com mais  de oitenta páginas 
compostas por provas  enviadas por Bodanzky e Gauer na tentativa de persuadir os 
censores. Estes documentos continham a intenção de produtores de colocar o filme 
na Mostra de Cinema Brasileiro do MAM e o esforço de pessoas como Leon Cakoff 
que tentou sua liberação para exibição numa mostra promovida pelo MASP e de 
inúmeros contatos junto ao Concine, à FUNARTE e aos Ministérios 
O impasse na época ganhou repercussão, e em certo momento dominava 
a divulgação do filme, mas percebendo que esse viés de valorização da proibição 
poderia ofuscar a própria natureza do filme Bodanzky buscou minimizar o problema 
com a nacionalidade do filme:
“Sinto também que houve uma supervalorização do problema 
da nacionalidade; na realidade não deveria ser um problema, a 
discussão não deve se dar em torno disso, e sim no estilo, na 
linguagem que este tipo de filme em 16 mm, não-comercial, 
representa para o cinema brasileiro. Isto é muito mais 
importante que este detalhe da nacionalidade, uma coisa 
colocada pela Embrafilme como empecilho burocrático. ”92
E finaliza acalmando quanto à natureza das imagens que poderiam soar 
distorcidas por conta do subtítulo “uma transa amazônica” para um público que não 
o conhecia:
“Não sou pessimista em relação à censura, porque IRACEMA 
não é um filme de denúncia direta, não tem cenas 
especificamente censuráveis. A única coisa do que choca no 
filme não são cenas, nem a história, é o estilo de cinema, muito 
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91 O Caso Iracema. Revista VEJA19/05/1976
92 O Caso Iracema. Revista VEJA19/05/1976
próximo à verdade, à realidade; este é o problema do filme. A 
problemática da Amazonia transparece em todos os  poros  do 
filme.”
Durante este tempo IRACEMA foi comercializado para exibição na 
França, Itália, Suécia, Suíça, Portugal, Polônia, Moçambique. Teve reprises na tv 
alemã, algo raro na tv européia nesta época, e cópias compradas  para serem 
distribuídas entre as bibliotecas escolares por ter sido considerado didático. Além 
disso foi eleito Melhor Filme de 1978 pela Associação dos Críticos Cinematográficos 
de Minas Gerais.
Finalmente liberado 7 de novembro de 1979 por decisão do Divisão da 
Censura, a obra ganha um letreiro inicial, adicionado no mesmo ano, afirmando que 
parte do filme compromete-se com o modo de reprodução do ambiente, da estrada 
sem mencionar a veracidade das relações nele retratadas e a metodologia que será 
utilizada para tal finalidade. Além disso este enunciado tem a função de situar o filme 
como uma perspectiva cinematográfica de um período histórico, o Milagre 
Econonômico, pretendida pelos realizadores: 
“Retratar a Transamazônica, de maneira realista, em 1974 
representou um grande risco. As consequências foram anos de 
censura e luta incessante para fazer o filme chegar ao público 
a que sempre se destinara. IRACEMA mostra, hoje, uma 
realidade que permanece tão urgente, senão mais, quanto o 
era na época, quando a estrada ainda simbolizava o sonho do 
‘Brasil Grande’ ”
IRACEMA UMA TRANSA AMAZÔNICA foi lançado, em Belém, no dia 27 
de dezembro de 1980, seis anos após sua realização. No mesmo ano foi exibido no 
Festival de Brasília onde recebeu os prêmios de Melhor Filme; Melhor Montagem; 
Melhor Atriz (Edna de Cássia); e Melhor Atriz Coadjuvante (Conceição Senna).
Estreiou no cinema Caruso do Rio de Janeiro em 30 de março de 198193 
e no Cinema1 em Niterói. O atraso no lançamento foi fatal para lançamento 
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93  Uma Iracema paraense. A aventura de uma jovem que sonhava com a cidade grande. Jornal O 
Globo Edição de 29/03/1981 pág. 3
comercial. Apesar do frenesi por se tratar de um filme ‘proibido’, ‘censurado’, e da 
tardia liberação se tornar o maior trunfo de sua divulgação, a geração contestadora, 
o público real do filme já o tinha visto no circuito alternativo. A linguagem inovadora 
do filme já havia sido utilizada em outros filmes feitos  posteriormente, mas lançados 
antes como O HOMEM QUE VIROU SUCO de João Batista de Andrade (1981), 
DIAMANTE BRUTO de Orlando Senna (1977) e BYE BYE BRASIL de Carlos 
Diegues (1979).
Em 1983, Jean Rouch organiza na Cinémathèque Française uma 
retrospectiva da obra de Jorge Bodanzky chamada “Jorge Bodanzky – cinéaste 
brésilien” e projeta a cópia em 16 milímetros do acervo da instituição. O texto de 





“Não esqueceremos jamais os amores reais ou imaginários de 
Iracema, a pequena prostituta índia, e do motorista de 
caminhão no inferno sinistro da rodovia transamazônica”94
O filme no mundo
Nas décadas seguintes IRACEMA continuou sendo exibido, comentado e 
repercutindo no mundo, de Jean Rouch e Cahiers du Cinéma até a crítica norte-
americana. O capítulo a seguir propõe uma análise abrangente que abarque 
elementos de forma, narrativa, estilo e temáticas do filme comentados entre esta 
crítica, e também reforça outros  aspectos contemplados apenas tangencialmente 
por ela como o tema da representação da mulher no filme. Propõe-se então uma 
análise a partir dos  rapport de force - equilíbrio de poder entre primeiro plano e plano 
de fundo, entre presença em cena e fora, fala e silêncio - analisando as condições 
de encenação e indagando questões de representação sugeridas  por Shohat e Stam 
como “Quanto espaço e tempo os grupos sociais  ocupam dentro do quadro? São 
personagens ativos ou meramente decorativos? O espectador é encorajado a se 
identificar com o olhar de um ou de outro tipo de personagem? Como a linguagem 
corporal, a postura e a expressão facial comunicam hierarquias sociais, servidão, 
ressentimento, orgulho?”95, para investigar quem está falando através do filme, 
quem se imagina que esteja ouvindo e que desejos sociais são mobilizados pela 
obra.
Este tipo de análise permite vislumbrar não só os estereótipos e suas 
distorções, trabalhados especialmente de forma irônica no filme, mas também incluir 
ressalvas considerando-se o advento da época, da equipe formada e das condições 
de produção às vezes  adversas, que impactam muito na realização de filmes nos 
chamados países em desenvolvimento.
67
67
94  Texto original  “Nous n’oblierons jamais les amours réels ou imaginaires d’Iracema, la petite 
prostituée indienne, et d’un chauffeur de camion dans l’enfer sinistre de la route transamazonienne...” 
IN: ROUCH, Jean. “Jorge Bodanzky cineaste brésilien” Cinemathéque Française.
95 SHOHAT, Ella, STAM, Robert. Crítica da imagem eurocêntrica. São Paulo: Cosac Naify 2006 p. 303
No Brasil, os indígenas, tema recorrente tanto na literatura quanto no 
cinema, foram tradicionalmente representados  como gente sana, pura e heróica e 
principalmente passiva, seguindo os valores do movimento romântico indianista 
diferente, por exemplo, do cinema norte-americano que representa os índios como 
selvagens histéricos e perigosos. No caso do filme de Bodanzky e Senna, tem-se 
um panorama mais complexo do tema apesar de sua pouca abordagem. Iracema é 
uma menina cabocla, mestiça com traços indígenas, mas que se recusa a ser 
reconhecida como tal. Em sua jornada ela percorre um caminho de degradação sem 
volta caracterizando um personagem indígena destituído de qualquer idealização.
Também é possível destacar uma intersecção dos discursos coloniais e 
da retórica de gênero no qual o discurso colonial vem aplicado numa esfera 
nacional, onde o governo e os oportunistas da região sul do Brasil seriam a 
metrópole enquanto a região Amazônia e Iracema seriam a colônia. Operando a 
mesma lógica personificada está a relação entre Tião e Iracema . Ele atuando como 
o colonizador, predador e ela como a colonizada, explorada como bem pontua 
Julianne Burton96.
Vale lembrar que o filme foi feito tendo como objetivo a exibição na TV 
alemã, ou seja, para um público europeu por uma equipe composta quase que 
totalmente por homens com exceção de Conceição Senna. E este jogo de forças 
que considera a perpetuação da lógica colonial talvez fique até mais  explícito e 
delineado para os  expectadores não brasileiros por estes não conhecerem a 
situação política brasileira na época, e portanto, com mais dificuldade para identificar 
a carga irônica do filme no que tange a crítica ao governo militar.
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96  Julianne Burton, "The Old and the New: Latin American Cinema at the (Last?) Pesaro Festival," 
JUMP CUT, no. 9 (October-December, 1975), p. 34.
3. Iracema na Transamargura
O ‘BRASIL GRANDE’
O filme IRACEMA, UMA TRANSAMAZÔNICA surge em 1974, ano em 
que o Golpe de Estado completava dez anos e, momento em que a ditadura civil-
militar propagava com voracidade o ‘Milagre Econômico’, período compreendido 
entre 1969-1974, no qual o PIB brasileiro crescia com uma taxa de quase 12% ao 
ano, enquanto a inflação chegava a 18%. Este crescimento implantou uma base de 
infraestrutura financiada com investimentos internos e empréstimos do exterior que, 
apesar de gerarem milhões  de empregos  pelo país na construção de obras 
‘faraônicas’ como a Ponte Rio-Niterói, a Usina Hidrelétrica de Itaipu e a própria 
Rodovia Transamazônica, elevou muito a dívida externa do Brasil e não resolveu 
problemas de ordem social como a miséria, a desnutrição, o analfabetismo e outros.
A partir de 1969, com a imposição do Ato Institucional nº 5, a repressão 
aos movimento sociais  e à censura às opiniões contrárias ao governo aumentaram 
significativamente. Nesta mesma toada, o governo militar também intensificou suas 
ações de publicidade, criando um clima propagandístico muito característico da 
época com tom ufanista para falar das grandes obras e do ‘milagre econômico. 
Alguns slogans governistas deste período foram ‘Brasil: ame-o ou deixe-o’, ‘Quem 
não vive para servir ao Brasil, não serve para viver no Brasil’ e ‘Ocupar para não 
perder’ quando os militares se referiam à Amazônia, naquela época uma Área de 
Segurança Nacional.
O governo militar, através  do INCRA97, incentivava a ida de camponeses 
do Sul e Sudeste para a região amazônica e uma das exigências para a doação de 




97 Instituto Nacional de Colonização e Reforma Agrária criado em 1970.
terras ou aquisição a baixo custo era o desmatamento de pelo menos 80% da 
propriedade que recebiam para implantação de pasto e lavouras. Se hoje esta 
contrapartida soa como um absurdo, no início da década de 1970 poucas pessoas 
pensavam na questão ambiental e no desmatamento da Amazônia de forma crítica.
Segundo Bodanzky até o momento ainda “não havia uma reportagem, ou 
uma imagem sequer sobre o desastre irreversível que essa ocupação estava 
provocando”.98  Daí justamente a proposta de realizar um filme para registrar em 
linguagem audiovisual a questão ecológica, da exploração e da miséria dos povos 
da floresta99, e portanto, fazer uma crítica a essa política expansionista de lema - 
“Integrar para não entregar” - do governo militar brasileiro que vinha sendo 
implantada vorazmente na região.
Enquanto na década de 1960, ‘o Cinema Novo mantinha vínculos, às 
vezes bastante estreitos, com o quadro ideológico esboçado no pós guerra’100, na 
década de 1970 alguns grupos e realizadores, se afastaram da militância através de 
formas tradicionais, e buscaram novas temáticas. Como vimos, ainda na década de 
1960, preocupações formais ligadas à questão da representação e do ilusionismo 
parecem inquietar o grupo de documentaristas abandonando progressivamente a 
ilusão de “verdade” nutrida durante os primeiros passos do Cinema Novo para uma 
postura crítica diante da produção de imagens. Trata-se de assumir a atividade de 
filmar e a interferência do cineasta no processo e trazer esta mesma manipulação 
para o nível da própria narrativa cinematográfica.101  IRACEMA é um filme dentro 
deste novo seguimento, pois tem sua narrativa (ficcional) aberta às possibilidades do 
acaso do real e das circunstâncias das locações e dos encontros na improvisação 
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98 MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky, O Homem com a Câmera. Coleção Aplauso. Imprensa 
Oficial: São Paulo, 2007. p.136
99 Essas questões somadas àquelas relativas a sexualidade, o racismo, a liberalização de drogas, o 
aborto ganhariam força somente na ‘grande imprensa’ brasileira a partir de meados dos anos oitenta 
quando as minorias sociais tais como mulheres, negros e indígenas se organizaram politicamente e 
ampliaram a noção de direitos políticos e cidadania para além das fronteiras tradicionais atendidas 
pela política convencional.
100 RAMOS, Fernão. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970) In: RAMOS, Fernão (Org.) 
História do Cinema Brasileiro p.301.
101 Idem p.365.
posicionando o espectador numa zona de desconforto incerto quanto à natureza dos 
elementos do filme: atores, locações, ações e, portanto do próprio filme.
Em muitos  momentos, devido ao modo de encenação baseado no 
improviso e às circunstâncias das tomadas, a vida real e o filme acabam se 
confundindo. O modo de mise-en-scène sobretudo quando Tião e Iracema caem na 
estrada deixa a realização das cenas mais  vulneráveis aos acontecimentos reais 
permitindo que a realidade fora do quadro invada a diegese do filme e seja por ele 
absorvida.
Não raro Edna e Pereio caracterizados em seus personagens se 
passavam por um caminhoneiro comum e uma prostituta de verdade. Em ambos os 
casos essa confusão do fictício com o real contribuiu muito na construção da 
narrativa possibilitando a entrada em certos ambientes, a interação com a população 
local e a fluidez das cenas. Quando não estavam de fato gravando esse confusão 
não tinha qualquer efeito significativo para o caso de Pereio/Tião, já que a figura do 
caminhoneiro na região é alguém valorizado, mas acaba sendo danoso para Edna 
que, por conta da marginalidade de sua personagem e da conotação negativa que a 
atividade da prostituição tem entre as  pessoas, chega até mesmo a ser agredida por 
estar caracterizada como uma prostituta.
IRACEMA, como notam os críticos franceses102, viria a ser o primeiro 
filme na cinematografia brasileira a se deslocar do Sertão Cinemanovista e da favela 
para a Amazônia, e apesar de coincidir na temática popular, o filme vem com uma 
força para demolir o fascínio dos cinemanovistas pelas imagens idílicas. O filme, 
porém não refuta o ideal de vida popular - muito recorrente na primeira parte do filme 
-, às vezes visto como arcaico ou pitoresco pelo Cinema Novo, apenas diz que ele 
não é compatível com o plano nacional-desenvolvimentista propagado pelo regime 
militar.
Diante deste panorama a questão ambiental ou ecológica como se dizia 
na época acaba por ser o aspecto percebido como mais marcante no filme pela 
crítica e em artigos  sobre IRACEMA. Por outro lado, a questão da mulher, tão 
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102  Os críticos Anne Head (Festival  de Cannes), Michel Perez (Le Matin), Jean de Baroncelli (Le 
Monde), Jean-Jacques Henry (Cahiers du Cinéma) remarcam esta mudança de cenário no Cinema 
brasileiro.
fundamental na narrativa do filme quanto à questão ambiental, parece ter sido 
relegada a um segundo plano, e quando lembrada, nos escritos sobre o filme, 
permanece sempre subjacente à questão ecológica. Isto é realmente intrigante 
considerando-se que a presença feminina nas funções técnicas do filme apesar de 
minoritária, é tão marcante visto que no Festival de Brasília de 1980 três dos quatro 
prêmios conquistados foram para as três únicas mulheres da equipe: Melhor Atriz 
(Edna de Cássia), Melhor Atriz Coadjuvante (Conceição Senna), Melhor Montagem 
(Eva Grundmann em parceria com Jorge Bodanzky). 
O fato é que para abordar a questão da mulher, os  homens que 
escreveram sobre o filme teriam que no mínimo mencionar que a mulher ali em 
questão era uma menina de 14 anos em situações extremas de encenação 
envolvendo nudez, agressões físicas, psicológicas e improviso em locais onde a 
presença masculina era maciça e extremamente hostil à presença da mulher que 
era sumariamente subjugada, seja como esposa ou filha sob a guarda do marido ou 
pai, seja como prostituta à serviço dos homens que povoavam essas estradas para 
os cafundós. Por isso não é de se estranhar que as únicas críticas que se aventuram 
em analisar o filme de uma perspectiva da mulher partam das norte-americanas 
Julianne Burton e Carrie Rickey e da brasileira Raquel Gerber, e que sinalizam a 
ausência da perspectiva de Iracema/Edna e a submissão da personagem Iracema à 
Tião numa lógica colonial, seja durante a viagem em que ela vai de carona, seja no 
final em que ela aparece completamente entregue à miséria e à prostituição.
Este estudo, portanto, parte do pressuposto de que a questão da mulher é 
tão fundamental para a narrativa quanto à questão ambiental já discutida 
exaustivamente, e propõe uma abordagem da representação da mulher no filme, 
assim como dos assuntos que se encontram no universo da personagem feminina 
Iracema como a violência física e psicológica contra à mulher, a prostituição infantil 
(da qual as mulheres são notadamente as maiores vítimas), o machismo e a 
inospitalidade que sofrem as mulheres no ambiente da estrada. Obviamente 
considera-se o advento da época ou o argumento de que “os tempos eram outros” 
para analisar a escolhas da direção, ainda que também entende-se que no fim das 
contas as tomadas eram produzidas a partir d o improviso com uma menina de 14 
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anos submetida à condições de encenação extremas. Nota-se ainda que naquele 
momento ainda não havia sido criado o ECA (Estatuto da Criança e do Adolescente) 
que surgiu somente duas década mais  tarde e a produção, portanto, buscou estava 
respaldo legal no consentimento da mãe de Edna e na autorização de um juizado de 
menores de Belém.
Transa Amazônica
IRACEMA traz no título e no papel principal do filme uma jovem cabocla 
que inicia a narrativa com ares de criança ingênua num contexto puro de floresta e 
termina, pouco depois como menina prostituída e degradada nas margens 
desmatadas da Rodovia Transamazônica. A carga irônica do título é muito forte em 
duas perspectivas. A primeira delas diz respeito à política cultural nacionalista de 
Estado instaurada pelo governo militar: na ficção, o patrocínio de adaptações de 
obras literárias consagradas e no documentário a opção por filmes sobre autores da 
literatura nacional.103  José de Alencar foi imensamente privilegiado nesta onda de 
adaptação de literatura para o cinema em filmes como A LENDA DE UBIRAJARA 
dirigido por André Luiz Oliveira (1975) e SENHORA dirigido por Geraldo Vietri 
(1976), LUCÍOLA – O Anjo Pecador dirigido por Alfredo Sternheim (1975), O 
GUARANI dirigido por Fauzi Mansur (1979) e finalmente IRACEMA, A VIRGEM DOS 
LÁBIOS DE MEL dirigido por Carlos Coimbra (1979).
Muito embora Bodanzky afirme que o nome Iracema não foi escolhido em 
referência ao livro de José de Alencar, essa escolha pode ser entendida como uma 
subversão intuitiva visto que a protagonista é justamente uma menina com traços 
indígenas, virgem e pura, chamada Iracema e no entanto IRACEMA (o filme) traz 
vários elementos que se opõem, de forma irônica, às representações e discursos 
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Como os romancistas indianistas, os diretores  e produtores de cinema 
viram o Brasil como uma fusão dos povos indígenas com o elemento europeu dentro 
de uma nova entidade “o brasileiro”, uma fusão metaforizada no casamento entre a 
índigena Iracema e o francês Martin. No filme de Bodanzky e Senna, Iracema 
também vive um ‘romance’ com um branco quase estrangeiro, da região Sul, porém 
este romance se inicia como uma relação declaradamente baseada em interesses, 
ela quer ir carona para ir para o sul do país ou para São Paulo, ele quer sexo - ‘Hoje 
eu vou cair na putaria’ diz Tião na primeira cena em que aparece no filme. Desta 
relação há não chance alguma de idealização para o nascimento do ‘brasileiro’ ou do 
colono perfeito para a região amazônica como entidade. A relação de Tião com 
Iracema é de pura exploração sexual de uma menor de idade.
Como ponto importante para a significação do subtítulo UMA TRANSA 
AMAZÔNICA há a clara referência à rodovia que era a “menina dos olhos” do regime 
ditatorial. Na gíria da época transa significava transação econômica, muitas vezes 
obscura, o que poderia ser uma referência aos acordos e negociatas  para a 
Iracema e Tião, uma relação sem idealização
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construção da rodovia, mas também tinha uma conotação sexual que associada ao 
nome de uma mulher, IRACEMA, aproxima o título do filme aos títulos das 
produções da Boca do Lixo, onde o grande chamariz dos filmes era a nudez das 
atrizes e as cenas de sexo. Em IRACEMA, UMA TRANSA AMAZÔNICA apesar do 
título, o erotismo dá lugar ao desencanto. 
A ironia será também muito utilizada na construção da diegese ficcional, 
se estendendo para a narrativa do filme. A escolha dos atores, o perfil das 
personagens e a mise-en-scène baseada no improviso revela-se um poderoso 
artifício de questionamento estético e formal. Assim, Edna de Cássia uma menina 
cabocla de 14 anos que nunca havia ido ao cinema é escolhida para viver uma 
jovem que se inicia na prostituição e Paulo César Pereio é escolhido para viver Tião 
Brasil Grande “pelo modo de atuar a meia distância dos personagens, como quem 
compõe primeiro uma imagem mental do personagem para, em seguida, na cena, 
criticá-lo com umas tantas macaquices que revelam mais o ator que critica o 
personagem do que o personagem que o ator interpreta”104. 
Contradizendo a ideia de um ‘Brasil Grande’ e revelando a outras visões 
daquelas presentes no discurso oficial, o dispositivo principal do filme foi subverter o 
discurso hegemônico do progresso na Amazônia através  da ironia concentrada no 
personagem de Pereio. Tião Brasil Grande que, vestindo uma camiseta onde se lê 
Transamazônica com o desenho de um trator derrubando uma árvore, tinha um 
discurso pró progresso e pró milagre econômico, mas um discurso tão exagerado 
que extravasa o ranço de deboche nas falas  absurdas, nos gestos, nas provocações 
que lança ao povo e aos outros atores  e na maneira obsessiva com que busca seu 
objetivo - ganhar dinheiro através da exploração da Amazônia. Fica, portanto, claro 
ao espectador a ridicularização daquele discurso, daquela mentalidade e daquele 
posicionamento político. A carga irônica na atuação de Pereio é demasiada e deixa 
transparecer ao espectador atento a consciência social do ator que sabe que tem de 
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“O intérprete nos diz o que o personagem disse e também, ou 
principalmente, que não acredita no que o personagem diz. 
Exagera a euforia do motorista de caminhão e caricatura o 
sofrimento do industrial (personagem de Pereio em Eu Te Amo 
de Arnaldo Jabor). Debocha de ambos para assim dar vida a 
personagens que não se levam a sério.”105
Por isso na última cena é tão sintomático o diálogo de Tião e Iracema 
quando ela se lembra dele, porém ele não a reconhece de imediato e apenas 
confirma ser o “Brasil Grande! Cada vez maior, sempre pra frente!”. Tião é parte de 
um projeto de Brasil que não incluía nem Iracema, nem essa ‘gente mirrada’, nem os 
povos da floresta, mas que objetivava ocupar à força um espaço do território 
brasileiro que já era ocupado por gente indesejada pelo governo militar. Esse 
dispositivo encoraja o espectador a se confrontar com seu próprio posicionamento 
em duas alternativas possíveis : comprar a ideia das  propagandas do regime, isto é, 






O primeiro plano de IRACEMA revela o assunto principal de sua narrativa 
na visão dos realizadores: o ecossistema amazônico. Numa panorâmica vertical a 
câmera enquadra a copa de uma árvore para em seguida revelar um rio, um barco 
com algumas pessoas que possivelmente formam uma mesma família. O cotidiano 
dos ribeirinhos é mostrado com o preparo da alimentação, o transporte fluvial, o 
lazer nos banhos de rio e a venda da castanha e do açaí coletados. Por cerca de 
dez minutos, em montagem lenta, o filme mostra os ribeirinhos em seu modo de vida 
rústico e em convivência equilibrada com o meio ambiente. A cadência deste ritmo é 
proposital:
“A primeira parte do filme é toda esta caminhada pelos 
igarapés e pelos rios até chegar a Belém, com a intenção de 
mostrar a vida do Amazonas antes do advento das estradas. 
Uma vida estática, com uma certa coerência com a natureza e 
onde o fator tempo e o fator distância têm uma dimensão 
totalmente diferente daquela que a gente do Sul conhece.”106
Planos subjetivos  transportam o espectador para bordo de um barco e 
revelam o caminho fluvial em direção à cidade, à civilização. Alguns poucos detalhes 
dos ocupantes são revelados num homem sem camisa e numa menina emoldurada 
pela janela de uma das embarcações. Essa menina é Iracema, protagonista da 
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A família ribeirinha, montada sem teste de elenco e com figurantes não-
atores, não tinha laços de parentesco entre si. Todas as ações que ilustram o 
cotidiano desta família são reconstruídas a pedido da direção. Esta opção de 
encenação construída, tão recorrente no documentário clássico, marca o início do 
filme compondo um ambiente arcaico e distante dos grandes centros urbanos onde 
o ritmo de vida mais tranquilo e o equilíbrio com a natureza são as principais 
características. Está presente neste início do filme o ideal de vida popular às vezes 
visto como arcaico ou pitoresco que muito se assemelha à visão que o Cinema Novo 
nutria pelo sertão ou pela favela.
Quando o barco aporta numa casa ribeirinha inicia-se um áudio de rádio 
trazendo as “notícias para o interior do Estado”. Meio de comunicação muito comum 
naquela região, o rádio transmitia recados entre familiares e conhecidos que 
estavam distantes além dos  programas da grade e dos boletins oficiais repassados 
pelo governo. As transmissões funcionavam praticamente como uma ponte que 
ligava os vilarejos e cidades amazônicas às frentes de colonização e aos grandes 




Bodanzky visto que o elemento rádio era muito presente nas ruas e nos hotéis em 
que a equipe se hospedava. Houve portanto uma preocupação em captar muitas 
horas deste material.
De uma perspectiva interna desta casa descobre-se na varanda cestos 
cheios de frutos, possivelmente açaí, que começa a ser embarcado na traineira 
recém aportada. Os recados que seguem sendo transmitidos pelo rádio em off 
revelam algumas palavras ao espectador: nomes de rios  como Xipaia (ou Xipaya), 
Marajó e de municípios  como Arapixi. A associação entre todos estes nomes 
indígenas citados e a paisagem de rio e floresta acabam por situar o espectador na 
região Norte do país. De volta ao barco e às águas, uma mulher negra peneira o 
açaí, com três crianças a sua volta, uma delas Iracema. A forma como a câmera 
passeia nas diversas pessoas não permite ainda a identificação de personagens 
nem revelam suas funções no filme (protagonista ou coadjuvante). Apesar de alguns 
closes essas pessoas permanecem apenas como figurantes que tem sua imagem 
alternada com imagens do Rio sendo cortado por barcos, por crianças nadando nas 
águas.
Imagens em movimento que mais parecem quadros
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Um barco chamado “Graças a Deus” se destaca e alguns  planos parecem 
fotografias com pouco movimento já que as  pessoas em quadro permanecem 
estáticas numa atuação posada para câmera que deixa a imagem produzida com 
um efeito decorativo, fotográfico que corrobora para o efeito pretendido por 
Bodanzky ao retratar uma ‘vida estática onde o fator tempo e o fator distância têm 
uma dimensão totalmente diferente daquela que a gente do Sul conhece.’
O barco então aporta em outra casa ribeirinha onde os homens 
descarregam o cestos de açaí que é inspecionado pelo dono do local. Há o primeiro 
diálogo do filme onde o comprador do açaí dá o preço pelo qual quer levar o fruto: 
“sessenta e quatro cruzeiros”, ele diz enquanto o homem que veio no barco e do 
qual já houve um close abre os braços desapontado. Vê-se então que se trata de um 
pequeno comércio na beira do Rio e o comprador acaba por dar cachaça e dinheiro 
ao homem em troca do açaí. Neste ponto, o espectador poderia supor que este 
homem que vende seu fruto será protagonista do filme que recém se inicia, pois há 
um novo close de sua figura desta vez de volta ao barco em navegação.
Imagens em movimento que mais parecem quadros
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É praticamente o único diálogo do bloco do Rio e quem fala é o 
comerciante. Aos ribeirinhos cabem os gestos e a emissão de sons como os gritos e 
risadas das crianças que brincam no rio ou então, a respiração ofegante dos 
homens que carregam os cestos de frutos. Em todo o restante do bloco predominam 
as emissões de rádio e o barulho dos motores dos barcos que acompanham as 
imagens ilustrativas da vida ribeirinha. Neste caso há algumas hipóteses para que a 
fala dos ribeirinhos seja omitida. A primeira é de que eles tenham se acanhado 
diante da câmera, do aparato técnico e da equipe, a segunda é a de que a direção 
não quis registrar suas falas, e a terceira é a de que questões técnicas - como o 
ruído dos barcos - tenham limitado o registro de suas falas.
Está representada, desta forma, a Amazônia profunda e seus habitantes a 
partir da ótica dos  realizadores. O equilíbrio com a natureza é mostrado nas cenas 
do preparo da refeição abordo, no banho de rio e no manejo do açaí, fruto que 
coletam e vendem. A questão da venda do açaí em troca de garrafas  de cachaça, 
pode sugerir um ponto de virada neste ecossistema equilibrado que vinah se 
compondo até o momento, inserindo um aspecto social nesta relação que os 
realizadores entendem como exploração.
Somente após dez minutos de filme vemos Iracema preencher 
definitivamente o plano num close de seu rosto com olhar apreensivo dirigido à 
cidade de Belém. Ela sabe que está diante de seu temido futuro, e tão logo o barco 
aporta ela anda entre as embarcações, pulando de uma para outra até alcançar a 
terra firme. Em toda esta primeira parte o espectador acompanha então a saída de 
uma família do interior da floresta até a cidade, em seu percurso de barco e seus 
afazeres cotidianos. Há apenas um diálogo e a fotografia sugere um documentário 
observativo com encenação construída que traz para a composição das cenas um 
olhar um tanto estrangeiro, atento aos rostos exóticos, gestos rústicos, à maneira 
primitiva de comer, à beleza nas coisas simples como na brincadeira das  crianças  no 
Rio. Neste caso específico, estrangeiro pode ser alguém de fora do Brasil, ou 
mesmo alguém que não fosse da região Norte do Brasil, isto é, alguém alheio ao 
modo de vida ribeirinho e ao do cotidiano do rio, dado o isolamento da região na 
época de realização do filme. Há um receio da câmera em aproximar-se mantendo 
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uma relação distanciada e impostada entre a equipe que registra e às pessoas que 
são registradas. A rigidez de seus corpos enquanto posam para a câmera e a 
encenação realçada, talvez para disfarçar a insegurança de atuar perante à câmera, 
revelam certo desconforto destes não-atores em reproduzir as ações cotidianas de 
uma família ribeirinha que talvez não fosse a sua própria realidade.
A personagem de Iracema é então uma jovem deste lugar longínquo, 
isolada na floresta e cujo único meio de comunicação que se faz possível é o rádio. 
É por ele que talvez a personagem tenha escutado se propagar a ideia de um Brasil 
Novo, cujo progresso e a prosperidade chegariam pelas estradas da Amazônia. Aqui 
portanto, com o foco da câmera em Iracema e sua presença central nos quadros 
escolhidos pela fotografia, já é possível identificá-la como protagonista e associar 
sua imagem com a da “mulher nativa mostrada como uma extensão harmoniosa da 
natureza tal qual era nas representações do descobrimento da América”107. A 
imagem de Iracema/Edna na primeira parte do filme como virgem, tímida, intocada 
Iracema diante da cidade
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assim como a floresta que a rodeia representa a metáfora de uma “terra de 
ninguém”, ou mata selvagem à espera de um ‘colonizador-predador’ (Pereio e o 
governo). Por enquanto seria possível presumir que a ideia da virgindade realçada 
por seu figurino de vestido infantil de chita enfatiza que:
“O discurso colonialista oscila entre esses dois  tropos 
dominantes, apresentando o colonizado ora como um ignorante 
feliz, puro, receptivo, ora como um selvagem, histérico, caótico 
e completamente fora de controle que necessita de tutela 
legal.”108
Ou ainda tenhamos consciência de que:
“Foi muito vantajoso para os colonizadores representar uma 
terra fértil - na terminologia indígena, uma “mãe” (em kuna, 
abia ayala, “terra adulta e fértil”) - como metaforicamente 
virgem e “intacta” a espera de um dono/senhor. Uma variação 
romântica do tropo da virgindade que ainda permeia o discurso 
contemporâneo é a metáfora da floresta “virgem”. Jornalistas, 
inclusive aqueles providos de consciência ecológica, ainda 
utilizam essa metáfora para se referir à floresta tropical 
amazônica, interligada a culturas humanas por milênios - 
incluindo supremacias agrícolas de economia rural que 
sustentaram milhões de pessoas.”109
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O CÍRIO
Em Belém a câmera documenta a arquitetura da cidade e a vista das 
construções a partir de quem chega pelo rio. Palafitas, igrejas, prédios no horizonte 
até avistar o porto. Em seguida, com uma abordagem diferente da primeira parte, o 
filme apresenta Tião Brasil Grande que está no local para que seu caminhão seja 
descarregado com tábuas de madeira que chegam pelo rio. Diferente da família 
ribeirinha que é retratada de forma estática em muitos planos, e com poucas ações, 
Tião é rapidamente posto na centralidade do enquadramento, dominando o quadro 
com ação e diálogos e anunciando prontamente seu nome e sua procedência: “Eu 
sou gaúcho!”. Emenda uma conversa com um senhor onde deixa claro seu 
posicionamento político e ideológico dizendo que “a natureza é mãe coisa nenhuma, 
e que ninguém segura este país”. Assim, em poucos minutos está estabelecido o 
personagem Tião Brasil Grande, grande entusiasta da política de ocupação da 
Amazônia e do Milagre Econômico, que faz dinheiro transportando madeira no norte 
do país.
A primeira aparição de Tião Brasil Grande
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O tom de apresentação da sequência beira o cômico para o público 
brasileiro que conhece o grande ator que é Pereio, e já indica um dos dois tipos de 
relação que seu personagem estabelece para o filme. O primeiro diz respeito à 
forma como interage com as pessoas com as quais a equipe vai se deparando 
durante às filmagens. Pereio, através de seu personagem Tião, atua como ator-
entrevistador tendo a função de subverter a tradicional separação entre trabalho 
fílmico e realidade, observação e mundo observado. Sobre essa permeabilidade 
entre equipe e contexto de filmagem Ismail Xavier destaca:
“IRACEMA deu um novo sentido ao método da entrevista, 
deslocando-a e inserindo o contato entre equipe de filmagem e 
pessoas com as quais a equipe se encontra num contexto que 
seria a princípio o de uma história ficcional. Então há uma 
originalidade flagrante no filme na forma como ele faz essa 
combinação entre a documentação, a relação entre equipe, o 
próprio Pereio como ator e aquele universo com o qual o filme 
vai se deparar”110
Ainda nesta relação é importante observar que a estratégia de mise-en-
scène permite que Pereio obtenha respostas  e discursos muito distantes do discurso 
oficial propagado pelo regime militar sobre a chegada do ‘progresso’ à região 
Amazônica. Este feito se concretiza sobretudo porque a situação sócio-econômica e 
cultural das pessoas que falam não permite que elas próprias tenham dimensão do 
alcance e do que significa o registro audiovisual, nem as consequências que sua 
difusão poderiam implicar numa situação ditatorial, de censura e de perseguição 
como a que se vivia. O segundo tipo de relação que o personagem de Pereio 
estabelece é com Edna a partir do encontro dos personagens Tião e Iracema e será 
abordado mais adiante.
A narrativa do filme segue entremeando sequências em diferentes pontos 
da cidade, ora com Iracema que passeia pelo mercado, ora com Tião que 
descarrega madeira no porto ou vai almoçar, ora com nenhum deles, e sim 
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figurantes, apresentando pouco a pouco a atmosfera daquela cidade que parece ser 
um portal entre a Amazônia arcaica e o progresso urbano. 
Dentro de um restaurante acontece uma conversa quase didática entre 
três homens, onde dois deles tentam convencer o terceiro a investir dinheiro numa 
empresa na região. Embora relutante pela chegada do progresso e preocupado com 
a ecologia, novidade para a época, o homem termina a cena convencido pelo 
argumento de que ‘não derrubarão uma árvore mas gerarão milhares de empregos’, 
discurso típico do governo militar que exaltava a Amazônia como patrimônio nacional 
e ao mesmo tempo promovia com veemência a chegada do progresso na região. No 
diálogo, ainda fica claro a adesão de um tal ministro ao projeto simbolizando este 
incentivo com lastro político. O discurso chega a ser exaustivo e com um certo 
artificialismo preocupado em apresentar ao espectador, de forma didática e sem a 
ironia de Pereio, as diversas questões que o filme vai abordar.
Iracema passeia no mercado Ver-o-Peso em Belém. A câmera alterna 
entre follow shots de Edna andando pelas barracas e foco com olhar observativo - e 
um tanto estrangeiro - para o que Bodanzky considera exótico no local: um homem 
com uma cobra nos  braços, uma barraca com uma placa onde se lê “Justino, o rei 
da catuaba”, colares  indígenas, ervas de todo tipo, figas  e uma mulher que toma 
uma espécie de caldo. A partir deste ponto não há mais dúvidas de que Iracema é 
uma das personagens principais  do filme, pois  além da câmera seguir seus passos, 
a enquadra de forma central e com foco em meio à multidão que preenche as vielas 
do mercado. Ela tem seu primeiro diálogo interagindo com vendedores. Seu figurino 
até o momento é um vestido de chita estampado com pequenas flores vermelhas, o 
que segundo a produção foi proposital para lhe dar um ar de maior inocência e 
‘pureza’ no momento em que chega à cidade. A alternância de planos dos olhos de 
Iracema observando o local com estranheza e imagens exóticas do mercado 
também marcam essa posição de deslumbramento e recém conhecimento da 
personagem naquele momento. É como se ela compartilhasse esse estranhamento 
com o olhar de Bodanzky sobre o exótico num raro momento.
Tião estaciona seu caminhão e entra num restaurante onde senta-se com 
conhecidos para almoçar, entre eles Lúcio o verdadeiro dono do caminhão utilizado 
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pela produção. A câmera que vem acompanhando suas ações passeia pelo 
restaurante através do zoom buscando documentar o lugar frequentado por uma 
clientela quase que exclusivamente de homens - provavelmente motoristas  de 
caminhão - embora o diálogo siga em primeiro plano no campo sonoro. Bodanzky 
afirma que este estilo de filmar ‘passeando’ com a câmera nos ambientes, mais  do 
que a documentação do local era uma maneira de evitar cortes já que as cenas 
eram improvisadas e sempre haviam não atores. Para que ele conseguisse manter a 
ação dramática da cena, no entanto, era preciso que o som da ação principal fosse 
captado de forma independente de para onde a câmera apontasse, dinâmica que já 
estava acertada com o técnico de som alemão que não falava português e que era 
possibilitada pelo aparato técnico.
Inicia-se a festa do Círio de Nazaré, evento religioso que reúne milhares 
de pessoas na cidade de Belém. A sequência tem uma fotografia observativa onde 
as primeiras imagens mostram confusão, correria, aglomeração para finalmente 
revelar um cordão de policiais. A montagem revela o tom religioso do evento quando 
a câmera com uma abordagem exótica acompanha um homem que carrega uma 
cruz na procissão, pessoas em estado de graça ou delírio devido à emoção, carros 
com crianças vestidas de anjos e objetos - de imagens sagradas a cabeças  de cera - 
que são oferecidos em troca de graças  alcançadas. A fotografia retrata o evento de 
forma bizarra e exótica através de movimentos vertiginosos e closes nos rostos que 
retribuem olhares  de espanto diretamente para câmera. Intensificando o clima 




Iracema surge em meio à multidão do Círio, próxima da corda que isola o 
povo da imagem sagrada e também o lugar mais disputado entre as milhares de 
pessoas que participam da festa religiosa. Na luta dos corpos ela parece 
incomodada sendo prensada entre as pessoas que tentam a todo custo segurar a 
corda. Bodanzky consegue um lugar dentro do cordão de isolamento e é desta 
perspectiva que a filma. Uma segunda câmera posicionada no alto de um edifício faz 
panorâmicas das ruas. O áudio alterna de uma emissão de rádio que cobre a festa 
do Círio de Nazaré para som direto sem quebrar a continuidade de uma entrevista 
com um coronel a qual é sincronizada na montagem com as imagens feitas por 
Bodanzky e as gravações feitas diretas do rádio no hotel.
Anoitece e a câmera segue acompanhando Iracema por Belém que tem 
seu primeiro encontro com o mundo urbano noturno num parque de diversões. Edna 
se impressiona verdadeiramente com uma das atrações - a mulher sem corpo - 
arregalando os olhos vidrados. O espanto da atriz convém ao estado emocional da 
personagem, pois além do bizarro, Iracema vê aquela mulher sem corpo e seu olhar 
triste como uma anunciação do que está por vir em sua própria vida. A mulher sem 
corpo é uma metáfora que antecipa o destino trágico da jovem que venderá o 
próprio corpo por muito pouco.
Crianças na procissão do Círio de Nazaré
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A “mulher sem corpo”
Edna impressionada com a “mulher sem corpo”
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Nesta mesma noite Edna se vê entre rapazes e moças que bebem, 
fumam e dançam. Seu rosto, altura e figurino de criança contrastam com a maneira 
de ser e se vestir dos jovens. Os homens  bêbados que parecem ter ao menos o 
dobro da idade de Edna (14 anos) a abraçam, seguram seu pescoço com força, 
derrubam cerveja em seu rosto e depois limpam com as mãos. Bodanzky diz que a 
produção pediu que o bando de rapazes a abraçasse e disseram a eles  que seu 
nome era Iracema. E eles, já alcoolizados, teriam atendido o pedido. É a primeira 
vez no filme e muito provavelmente a primeira gravação em que Edna se encontra 
numa situação adversa sem que ela necessariamente se dê conta disso. Ela ri na 
cena e parece se divertir sem perceber malícia nos homens. Obviamente a equipe 
conversou com os homens e estes estavam cientes  de que a menina estava 
protegida pela equipe. E neste sentido, estar protegida pela equipe significa estar 
acompanhada por outros homens o que na lógica machista determina se as 
mulheres podem ou não serem importunadas. 
Na mesma locação, um homem tenta convencer uma mulher (atriz) a 
fazer um programa, ela recusa dizendo que tem seu velho, mas que se ele quiser 
‘está tudo cheio de putinha fresca por aí’. Ela anda até um bar onde há uma 
movimentação de prostituição e onde está Tião tomando cerveja sozinho. Após um 
close no rosto da mulher, um zoom out da câmera mostra as outras prostitutas, 
algumas muito jovens, que estão no local. Uma delas tem um riso cúmplice direto 
para a câmera, um regard-caméra dissimulado de quem entende a presença da 
câmera ali naquele local e naquela hora já como um acontecimento.
Prostituta olha para a câmera
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No dia seguinte Iracema anda nas ruas de Belém com uma das 
prostitutas da cena anterior. A partir deste ponto do filme seu figurino é exuberante 
com roupas de mulher adulta, e suas as unhas cumpridas e pintadas de vermelho. 
Ela simula ter desenvoltura de mulher ao imitar o andar da atriz ao seu lado e ao 
tentar acender um cigarro e fumar, ambas ações  que executa de forma muito 
desajeitada apesar de saber tragar. Este passeio pela cidade termina num bordel na 
periferia: um conjunto de quartinhos de madeira sob palafitas. Bodanzky faz planos 
documentais com a arquitetura e as prostitutas que habitam o lugar. Um olhar 
antropológico que documenta o exterior, o corredor interior e quartos além de alguns 
rostos do lugar. A prostituta amiga de Iracema, interpretada por uma atriz, vem nua 
do banho enxugando os cabelos. Numa perfeita combinação de enquadramento da 
câmera e movimento da atriz no momento certo, o plano nos mostra ela se 
enrolando na toalha sem revelar suas nádegas ou seu sexo.
Depois de desfilar pelo corredor de palafita ela entra num dos quartinhos 
de madeira onde está Iracema que veste apenas calcinha e sutiã. Ela se penteia e 
sua amiga veste a roupa dizendo estar de saco cheio de Belém e expressando seu 
desejo de ir à São Paulo. Edna, talvez nervosa e apreensiva com sua atuação na 
cena, tem uma ação robótica de pentear os cabelos repetidas vezes. Em seguida 
começa a maquiar-se de forma igualmente frenética exagerando no pó de arroz e 
deixando sua face mais branca do que seu tom de pele. Atrás dela a amiga veste 
lentamente um vestido, deixando os  seios à mostra sem qualquer tipo de 
Atriz no bordel de palafitas em Belém
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constrangimento perante à camera enquanto tenta convencer Iracema de que o 
melhor é viajar e deixar o Norte rumo ao Sul e ao Sudeste. Esta atriz funciona como 
uma espécie de pioneira na cena e na narrativa do filme como um todo. Logo em 
seguida Edna também vestirá a roupa de forma semelhante e mais adiante no filme 
também decidirá viajar de carona. Para a cena de nudez, é sabido que esta mesma 
atriz ajudou Conceição a convencer Edna. 
A maquiagem que Edna aplica em seu próprio rosto, proposital ou não, 
causa um efeito ‘branqueador’ em seu rosto. No decorrer do filme haverão situações 
em que fica clara sua resistência em identificar-se como indígena apesar de seu tom 
de pele e seus traços. Também chama atenção o fato de que após aplicar o pó de 
arroz ela se concentra em passar blush nas maçãs de seu rosto deixando-as 
completamente vermelhas, coincidindo com um possível constrangimento e 
vergonha que ela estaria sentindo pela fato de ter que se despir na cena. No entanto 
sua ação é fria e direta quando ela se levanta e tira o sutiã de forma brusca 
deixando os seios a mostra. Rapidamente pega um vestido vermelho e parece à 
vontade em ficar nua para a câmera e na presença da atriz que a acompanha na 
cena e da equipe que certamente está ali.
No making off da versão em DVD chamado ERA UMA VEZ IRACEMA, 
Conceição Senna fala com destaque sobre a feitura desta cena. Segundo ela Edna 
Edna faz a maquiagem dentro do bordel
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tinha uma resistência tão grande às prostitutas, de modo que para convencê-la a 
tirar a roupa em cena utilizou o argumento de que isso é normal no trabalho de atriz: 
“Ela tinha uma rejeição muito grande pelas mulheres que se 
prostituíam. (...) Então, houve aquela preparação, eu conversei 
muito com ela, falamos muito, havia essa atriz que também 
dizia que isso num trabalho de atriz é normal. E realmente 
quando chegou na hora da cena eu fiquei admirada com a 
facilidade com a qual ela tirou a roupa.”111
O convencimento de Edna para fazer esta cena vem principalmente da 
única mulher da equipe, Conceição e da atriz que participara pontualmente naquela 
cena, ambas brancas, sustentando o mesmo argumento de que aquilo seria ‘normal’ 
num trabalho de atriz. Elas insistiram neste argumento mesmo sabendo que Edna 
não era atriz e até a produção do filme não ambicionava ser. Mais  grave, 
transportaram-na para a realidade de uma atriz de cinema mesmo sabendo ser 
A primeira cena de nudez de Edna
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quase que impossível a carreira de atrizes de feições  caboclas e indígenas como as 
da menina no cinema e TV do Brasil da década de 1970. 
Conceição, mulher feita, branca, nordestina, rica, aos poucos mostra-se a 
pessoa da equipe que mais dialoga com Edna, principalmente por ser a única 
mulher, ainda que não mulher-indígena, mulher-pobre, mulher-mestiça, nem mulher 
jovem como a menina Edna de 14 anos. Conforme a produção avança recai sob 
Conceição a responsabilidade de convencer Edna nas cenas mais difíceis. 
Excluindo-se a pós-produção onde há a participação de mais uma mulher, 
Eva Grundmann que em parceria com Bodanzky assina a montagem, Conceição é a 
única mulher da reduzida equipe técnica, e assim como os homens também 
acumulava funções. Segundo Orlando Senna, com quem Conceição já era casada 
na época, além de desempenhar a função de atriz em algumas cenas, ela cumpriu 
“as tarefas  de assistência de direção, continuista, contra-regra, e muitas outras não 
especificadas tais como guia da menina Cereja (Edna) nesta selva do Cinema, 
conselheira geral e ponto de equilíbrio da equipe.”112  Sabe-se também que 
Conceição foi figurinista de Edna, ou seja, novamente perpetua-se a hegemonia 
masculina na equipe técnica onde a mulher é excluída das funções principais 
(direção, direção de fotografia, Som direto...) e sobrecarregada com funções de 
assistência subordinadas aos homens e neste caso também relegada ao papel 
conciliador, acolhedor (aos homens, o luxo da agressividade e discórdia) e 
principalmente à função ‘maternal’ de cuidar de Edna. Função esta que se perpetua 
mesmo após a realização do filme quando Edna vai morar no Rio de Janeiro com 
Conceição e Orlando Senna para tentar a carreira de atriz.
Ao final da sequência no bordel, Iracema e sua amiga são mostradas na 
porta da miserável palafita. Edna tem um olhar profundamente assustado, atento a 
tudo que se passa ao redor. Por um lado parece se impressionar com os detalhes 
daquele lugar que lhe é estranho, por outro talvez tenha a preocupação de que 
algum conhecido a veja ou de que alguém lhe proponha um programa de verdade. 
Elas andam pelas passarelas de madeira, Edna cabisbaixa, olhar para o chão e a 
atriz a leva pela mão como uma guia.
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Edna assustada na frente do bordel
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Nos registros  documentais que Bodanzky faz do lugar vemos novamente 
cabeças de mulheres nas janelas das construções de madeira. São mulheres sem 
corpo, tal qual a mulher sem corpo que fazia a apresentação no parque de diversões 
da primeira sequência noturna. Num sentido figurado pode-se pensar na relação 
desta mulher com as prostitutas da palafita que a partir do enquadramento de 
Bodanzky só tem a cabeça, pois seus corpos já não lhe pertencem, estão vendidos 
e prostituídos.
Em seu livro Xana - Violência Internacional na Amazônia, Orlando Senna 
conta que num dos bordéis que visitaram para registrar o despertar das prostitutas 
chegaram bem cedo e enquanto se preparavam para filmar um marinheiro entrou 
furioso no local procurando por uma das prostitutas, Janete de 15 anos. Ele 
arrebentou a janela do quarto dela e iniciou uma sequência de violência física contra 
a menina que Orlando narra com detalhes no livro. A equipe se refugiou nos  quartos 
das outras prostitutas e ninguém saiu para intervir enquanto ele não terminou de 
surrar Janete. De acordo com o relato de Senna a equipe toda se chateou com as 
agressões, mas somente Conceição e Edna teriam se chocado, obviamente por 
serem mulheres, com as cenas que presenciaram. Conceição chorou e foi acalmada 
Mulher sem corpo no bordel de palafitas
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pelas outras prostitutas, já Edna se indignou na Kombi: “Ela podia não ter sido puta! 
Ela podia não ter sido puta! Agora fica apanhando de macho. Merda”.113
Ainda com o mesmo figurino do bordel de palafita, Iracema e a amiga 
prostituta vão até um bar. No local, a câmera de Bodanzky novamente excursiona de 
forma antropológica documentando as pessoas que frequentam o espaço, ou seja 
meninas prostitutas dançando e homens que consomem cigarros e cerveja, entre 
eles Tião, além de outros  detalhes  como a vitrola e a pintura na parede. A 
prostituição é coisa tão corriqueira que dois soldados fazem ronda no lugar com ares 
de tranquilidade, atestando a normalidade da prostituição infantil que acontece ali e 
é documentada pelo filme. Este bar que serve de locação para a cena de encontro 
entre Tião e Iracema, anos mais  tarde, também seria locação do filme Bye Bye Brasil 
de Cacá Diegues quando inclusive o local incendiou-se por conta do equipamento 
de iluminação utilizado pela equipe do filme.
Dentro do bar, Iracema e a amiga sentam-se numa mesa. Edna 
permanece com o olhar atento e espantado, apreensivo aguardando o momento em 
que Pereio iniciará sua ação e fará a abordagem, ou seja o momento de gravar. Ele 
Prostituição infantil no bordel onde gravaram
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a convida para dançar sob os olhares das outras prostitutas (também menores de 
idade) que estão no local. Já se vão quase quarenta minutos do filme para que 
aconteça finalmente o encontro entre Rio (Iracema) e Estrada (Tião).
Estão sentados numa mesa do bar, Tião, Iracema, sua amiga e Lúcio 
(motorista do caminhão) que conta uma história qualquer cheia de violência. Tião 
responde e Iracema esboça uma tentativa de diálogo que parece emperrar. Ela 
então pede um cigarro, Tião dá sem oferecer o fósforo. A cena é repleta de 
momentos de silêncio e dúvidas principalmente de Edna que lança olhares aflitos 
para fora de quadro como se quisesse pedir à direção uma orientação sobre suas 
ações e diálogos. Pereio se atém ao personagem de Tião e profundamente 
concentrado em seu papel não faz esforço para ajudar Edna nem para ‘salvar’ a 
cena. Quem se compadece com a situação é Lúcio e a atriz que faz amiga de Edna. 
Num momento atrapalhado ambos tentam acender fósforos para o cigarro de Edna 
até que a atriz dá a caixa de fósforo para que a menina acenda ela mesma. Diversas 
vezes a cena dramática fica frágil, como se alguém estivesse a ponto de desistir a 
qualquer momento. Quando percebe a cumplicidade da atriz que lhe dá os fósforos 
Edna passa a lançar seus olhares de dúvida para ela como se a atriz pudesse guiá-
la para os próximos passos de encenação.
Edna e Pereio na cena do bar
98
98
A falta de piedade de Tião em ajudar Edna na atuação, evidencia como 
IRACEMA retrata o mundo sob um viés e um olhar masculino, a partir da entrada de 
Tião na vida de Iracema. Havia até este momento do filme um olhar neutro, 
pasteurizado e calcado na documentação de ações construídas e locais, levemente 
masculino em passagens pontuais, mas a partir deste ponto a participação de Tião 
aglutina a perspectiva sob a qual a narrativa se renderá.
Esta sequência é importante, pois marca também o encontro definitivo 
entre a encenação construída que vinha sendo praticada até então com Iracema e 
os núcleos do filme relacionados a ela como a família de ribeirinhos em sua vida 
harmônica na floresta profunda e com sua amiga prostituta, e a encenação mais 
próxima do estilo direto na qual invariavelmente Pereio domina o movimento de 
improvisação sendo seguido por Edna. Portanto, a partir deste ponto, situações 
como essa permearão o as cenas do filme enquanto Iracema e Tião estiverem 
juntos, às sós ou interagindo com os habitantes locais.
No prosseguimento desta sequência ainda, Tião inicia o primeiro diálogo 
entre os dois perguntando qual a idade dela que responde que tem 21 anos. Ele ri e 
não acredita, ela confessa: tem 15 anos. Ele diz que já sabia, pois viu que ela é 
burra, “porque ninguém acende cigarro no fósforo dos outros e porque ninguém 
pergunta se alguém tem corpo fechado”. É sintomático que Pereio escolha o 
acendimento do cigarro no fósforos dos outros para justificar o xingamento de burra 
dirigido à menina visto que esse foi justamente o ponto de maior fragilidade na 
encenação da cena anterior, e momento onde Edna demonstrou desorientação em 
relação à atuação que deveria desempenhar perante a equipe do filme. Ainda que, 
extremamente coerente com a narrativa do filme e seu papel de caminhoneiro, a 
atitude de Pereio, se assemelha a forma como os homens operam nas relações de 
gênero, ao desqualificar as mulheres, sobretudo aquelas que são suas vítimas (ou 
serão neste caso) enfraquecendo-as moralmente, aumentando a insegurança e a 
subordinação de um gênero que tradicionalmente encontra mais dificuldades 
existenciais.
O fato de ter realçado a fragilidade de Edna na atuação em certo 
momento da cena e transportado este ‘deslize’ para a dimensão da personagem 
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Iracema que seria “burra”, mostra como as fronteiras entre a persona Edna e a 
personagem Iracema não estavam definidas  para Pereio. E isso não significa que o 
faça de forma perversa mas talvez porque ele mesmo trabalha sua atuação 
operando neste modo e todos  seus personagens tem um quê de Pereio no 
sarcasmo e no cinismo que o ator reserva de forma genial para seus personagens. 
Esta sequência do encontro entre Tião e Iracema ainda marca o segundo 
tipo de relação que o personagem Tião estabelece para o filme e que diz respeito a 
sua interação com Edna com quem ele tem uma grande assimetria, pois além de ser 
homem, branco, gaúcho é um grande ator enquanto ela é uma pessoa que tem que 
ser iniciada no ato da representação. Além disso fica claro que a própria trajetória de 
Edna como atriz - suas  dúvidas, hesitações e grandes momentos - dentro da 
personagem Iracema é um acontecimento que se desdobra durante o processo 
fílmico, onde acontece sua interação com a equipe, que não pré existe ao filme, nem 
existiria sem ele, mas é sobretudo inteiramente documentado por ele.114
Neste caso, para além da assimetria física que possuem, é preciso 
assinalar que o objetivo com a proposta do núcleo principal de interpretação - Tião e 
Iracema - é registrar os atritos  consequentes deste embate entre um homem 
experiente na arte de atuar e uma menina inexperiente, a qual não eram explicadas 
as cenas. O filme registra então uma relação desigual que se inicia na postura e na 
escolha dos intérpretes pela produção e se estende para a diegese de filme, numa 
estratégia que do ponto de vista da produção e realização do filme resulta bem 
sucedida e assustadoramente crível para ilustrar a exploração da menina.
Destaca-se também que a assimetria da atuação de Edna, principiante, 
em relação a atuação de Pereio, ou seja, o modo pelo qual a ‘colonizada’, que 
representa o Rio, neste caso imita o ‘colonizador’ que representa a Estrada. A 
caracterização de sua personagem, o modo destoante como lhe caem as roupas 
indicadas pela amiga prostituta, a forma como fuma desajeitadamente associam os 
sintomas do colonialismo ao trauma original dos encontros coloniais, explicitando um 
contexto maculado que não poderá jamais voltar a seu estado original após o 
término das filmagens. Tanto é que logo após a rodagem do filme, Edna vai a São 
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Paulo e ao Rio de Janeiro tentar a carreira como atriz, algo que não se concretiza 
pois a televisão, maior produtor de conteúdo audiovisual no Brasil, tinha (como ainda 
tem) uma resistência muito forte a atores negros, indígenas e mestiços  que não se 
enquadrem em seus padrões estéticos estabelecidos.
No entanto, é necessário fazer uma ressalva para a atuação de Edna que 
certamente fez escolhas  conscientes  e decisivas para criar uma Iracema como um 
ímpeto próprio e por ela mesma. Ela que nunca antes havia atuado, cria uma 
personagem tão original que vence o Festival de Brasília como melhor atriz talvez 
porque sua estratégia de interpretação a permite facilmente ultrapassar a fronteira 
do eu (Edna) e da representação (Iracema) na criação de sua personagem. Há uma 
tentativa de adaptação ao estereótipo da mulher prostituta em toda a trajetória de 
Iracema mas que é constantemente abalada pela espontaneidade de Edna, seja na 
sua resistência às investidas irônicas de Pereio, seja no seu modo desajeitado 
mesmo quando na narrativa já deveria ter aprendido como era a “vida de prostituta” 
ou ainda no seu olhar choroso à câmera quando obrigada a servir os indígenas.
Sua inexperiência ou ingenuidade, que não impõe limites claros entre as 
reações dela própria com as de seu personagem Iracema confere uma tragicidade 
muito crível para a personagem e sua função social na narrativa consolida um 
“desempenho notável como o tipo mais devastador de vítima - a vítima que não tem 
ideia de que é uma.115
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A ESTRADA
Finalmente o filme apresenta a estrada, elemento que já carrega em um 
dos significados para seu título, no movimento do caminhão amarelo de Tião Brasil 
Grande. O veículo avança numa rodovia asfaltada enquanto uma canção na trilha 
sonora entoa versos que fazem com que o filme ganhe a perspectiva do mundo do 
caminhoneiro Tião: 
“Chega o dia em que a gente, vai aos poucos percebendo, 
somos máquinas humanas, estamos sempre correndo. O motor 
logicamente é o nosso coração, a estrada é o tempo o passado 
é contra mão, vivo estacionado na garagem solidão.” 
Um zoom out da paisagem vista através da janela do caminhão - as 
margens da estrada desmatadas - revela o perfil de Iracema no banco da carona. O 
objetivo principal do registro deste enquadramento é mostrar o desmatamento que 
acompanha as margens da rodovia, fato que passaria despercebido ao personagem 
Tião, caminhoneiro já habituado com esta paisagem. A cena também deixa claro na 
narrativa que Iracema, movida pela busca de uma nova visão de Brasil que emana 
modernidade e que acredita estar próxima às estradas, segue o conselho que sua 
amiga havia lhe dado no bordel de palafita e deixa Belém de carona no caminhão de 
Tião.




Logo vem a primeira das muitas paradas que a dupla fará na estrada. 
Esses momentos no filme significam principalmente o encontro de Tião e Iracema 
com a população que habita as margens da rodovia recém construída. E essa 
dinâmica permite aos realizadores colherem relatos dos tipos populares  que habitam 
essa região e como eles  se relacionam com algumas questões do local como o 
isolamento daquele lugar, com a exploração da madeira e com a questão da terra. 
Nesta primeira parada um jovem lava o parabrisa do caminhão num 
enquadramento onde sua figura ocupa o centro e quando joga a água parece estar 
jogando diretamente para a lente, limpando a totalidade do quadro ou mesmo 
jogando um balde d’água direto ao espectador. Sua ação de limpar o parabrisa do 
veículo para que se veja melhor, coincide com o enquadramento da câmera e acaba 
sendo muito simbólica para a narrativa. Tião e Iracema estão no início da viagem, o 
que sinaliza que durante a viagem pela Transamazônica, tanto eles quanto o 
espectador presenciarão muitas coisas a partir deste vidro, das grandes áreas 
desmatadas à impressionante queimada e ao abandono da menina num bordel.
O caminhão, a estrada de margens desmatadas e Iracema 
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Durante o serviço, o rapaz puxa assunto com Tião perguntando para onde 
ele está levando Iracema que se mantém calada durante todo o diálogo. Tião 
responde que a conheceu na Festa do Círio dizendo que a “safra está boa este ano”. 
O jovem pergunta se tem muita “mulher boa” e termina pedindo que Tião lhe traga 
uma como Iracema. Nesta cena, apesar de um diálogo centrado sobre ela e sobre a 
possibilidade de alguém se relacionar com seu corpo, à Edna cabe apenas um plano 
de dois segundos onde ri constrangida, passiva e em silêncio. Os dois homens 
conversam abertamente sobre a exploração de seu corpo, um não lhe dirige a 
palavra e outro fala por ela, sem que lhe caiba participação ou a escolha afinal ela é 
trazida por Tião.
Traga uma ‘mulher boa dessas’ pede o rapaz a Tião enquanto Iracema observa
Edna observa a conversa sobre seu corpo
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A presença de Iracema nesta cena anuncia a forma como sua 
personagem é filmada e retratada em cena quando está na presença de Tião. A 
personagem Iracema, apesar de dar título ao filme, e ser o centro da narrativa na 
primeira parte, antes de encontrar Tião e na última parte após ser abandonada por 
ele, fica submetida à figura do caminhoneiro. De carona na boléia do caminhão, 
Edna imprime sutileza à Iracema, um ser cujo objetivo é também se dar bem - porém 
fugindo da Amazônia (em oposição à Tião que vem à região para lucrar) - mas que 
não consegue se desvencilhar do ciclo de miséria da prostituição. Já Tião domina os 
diálogos, o quadro e a ação restando à Edna a coadjuvação ao lado de um homem 
como Tião.
Nestas cenas, quando em companhia de Pereio, Edna assume uma 
posição retraída de atuação nas quais Iracema figura como um acessório que Tião 
leva a tira-colo, enquanto ele, com toda sua desenvoltura conversa de forma 
expansiva, lança provocações e colhe depoimentos. Todos os que falam com Tião 
são homens, portanto, ficam assim registradas as mazelas desta região do ponto de 
vista dos homens  e a questão da mulher e da prostituição não são contempladas  por 
esse dispositivo de entrevista, mostrando que tanto da perspectiva de Tião e dos 
homens que realizam o filme, quanto do homens que a eles falam essas não são 
questões relevantes ou prioritárias que merecem destaque no debate coletivo.
Tião e Iracema seguem viagem pela rodovia asfaltada com o mesmo 
plano frontal do caminhão em movimento. A montagem, que na primeira parte tem 
planos mais longos  e ritmo mais lento coincidente ao ritmo do rio é aos poucos 
substituída por um ritmo mais rápido na cidade e agora segue cada vez acelerado 
assemelhando-se ao ritmo da estrada. Logo há uma subjetiva de quem viaja no 
caminhão mostrando o longo e conhecido travelling de 35 segundos com imensas 
queimadas, onde não há céu, apenas um inferno vermelho e laranja formado pelas 
altas labaredas que queimam a floresta. Aqui não há trilha sonora apenas o som do 
caminhão na estrada e dos fortes estalos da madeira queimando.
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Nestas cenas onde o caminhão segue pela estrada o espectador é 
transportado ao mundo dos caminhoneiros e de Tião, o que permite inclusive que ele 
veja as primeiras imagens da Transamazônica e do que se passa em suas margens, 
que vão de encontro com o discurso do governo militar. No lugar de modernas 
rodovias o filme apresenta estradas de terra em péssimas condições e margeadas 
por miséria, desmatamento, queimada e povoadas por pessoas desesperadas  em 
sair daquele lugar ou conseguir uma oportunidade melhor.
O caminhão faz outra parada, desta vez, num riacho a beira da estrada 
onde caminhoneiros aproveitam a água para lavar seus veículos. O enquadramento 
da câmera acompanha o caminhão de Tião numa panorâmica lateral, plano sagaz, 
que enquadra também uma placa com os dizeres: “Não ocupe, nem compre terra 
sem antes consultar o INCRA. Projeto fundiário de Paragominas.”
Antes de descerem do veículo, Tião inicia uma fala sobre si, reafirmando 
sua vocação para ser caminhoneiro e viver na estrada. Ele erra o nome de Iracema 
chamando-a Jurema. Ela responde: “Meu nome não é Jurema, é Iracema” mas ele 
despreza e continua contando que já atravessara virtuosamente a floresta quando 
Travelling da grande queimada na beira da estrada
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nem existia estrada ainda, quando “tinha até perigo de índio e as onças  arranhavam 
a pintura do carro” até que gratuitamente ataca Iracema dizendo: “Mas tu é burra 
mesmo né” e aconselha: “Se tu quiser se dar bem mesmo, fazer carreira, tu tem que 
tomar cuidado nessa vida viu, senão tu não chega nem até os dezesseis”. Tião, 
desta forma, retoma o insulto (“burra”) da cena do primeiro encontro entre eles e a 
frase que segue deixa clara sua demagogia sarcástica. O plano é fechado em nele 
que sentado no banco do motorista com a porta aberta aconselha Iracema do alto de 
sua condição de homem, branco e caminhoneiro sulista bem sucedido. 
O tema geral dessa sequência é frisar a atividade econômica de cada um: 
ele no transporte de madeira e ela na venda do corpo. Um plano próximo de Iracema 
olhando para o horizonte e com afeição pensativa esboça uma dimensão reflexiva 
ao personagem de Edna que neste momento parece refletir e até refutar o conselho 
de um caminhoneiro que está lhe explorando. Não é possível saber se Edna 
distingue bem o jogo de ironia de Pereio que dirige seus  conselhos à sua 
personagem e não diretamente a ela, Edna. A situação de Iracema é de 
vulnerabilidade viajando com um homem com mais  que o dobro de sua idade, e 
parando em lugares extremamente inóspitos para mulheres. Este olhar certamente é 
o de Edna refletindo sobre a dimensão e a condição de sua personagem submetida 




A conversa prossegue dentro do rio e enquanto se lavam, Tião pergunta 
quanto ela faz um michê. Edna, emburrada, faz que não ouve e não lhe responde. 
Ele repete a pergunta e ela diz: “trinta” e o ouve retrucar com desdém que “naquela 
boca lá mulher nenhuma faz por mais de 10”. Tião que acabara de se gabar sobre 
seu trabalho e sua vida nas estradas da Amazônia agora se sente no direito para 
desqualificar a força de trabalho das prostituas e sobretudo de Iracema. Ele não 
respeita nem o valor que ela escolheu para cobrar pelo próprio corpo, mas ela não 
está disposta a ceder e parece determinada a defender a força de trabalho das 
prostitutas. Então retruca que se quiser faz sim por trinta, “depende de querer”. Ele 
releva, supondo que por ela ser ‘novinha’, talvez cobre vinte, mas Iracema não cede 
ao valor mais baixo e continua insistindo em trinta. Ele, então pergunta quantos 
homens ela pega por dia e mais uma vez desdenha de sua resposta - “3, 4...” - 
dizendo que quando muito pega um. Acaba convencendo-a de seu ‘desvalor’ 
quando ela diz que aceita fazer por vinte.
Neste trecho a câmera fecha em Edna cuja ação principal é se lavar no 
riacho enquanto fala. Vemos suas mãos com longas unhas vermelhas fazendo uma 
concha para pegar água e lavar o rosto. A câmera espera a reação de Edna às 
provocações de Pereio. Um barulho de bicho na mata interfere no som e faz com 
que Edna perca a concentração na cena e quase coloque toda a cena a perder, 
desistindo da ação. Ela ri do barulho e olha para o extracampo com dúvida sobre se 
continuam a atuar, mas  logo volta para o contexto da cena pedindo a toalha para 
Tião.
Novamente, a maquiagem volta à cena, quando Tião pede irônico para 
que ela não suje a toalha com maquiagem. Ela questiona dizendo que toda mulher 
usa. Depois de um começo retraído e calado Edna começa a questionar as 
grosserias de Pereio/Tião. Ele tem a posição de que maquiagem é uma “meleca”, 
“porcaria” e ela não aceita. Ele apela dizendo que é um absurdo, ‘ainda mais uma 
índia ficar usando isso aí’ e consegue novamente desestabilizar Edna fazendo uso 
do argumento étnico. Ela não se reconhece como índia, ele percebe que ela fisgou a 
provocação e continua desafiando com ironia. Ele pergunta se ela é branca e ela diz 
que sim. Tião vai mais fundo, pergunta se ela é “filha de ingrêis” e ela retruca 
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dizendo que “de inglês  não mas de brasileiro”. Apesar de tangenciar o tema da 
etnicidade o filme não propõe o recuo suficiente para discuti-lo, apenas sugere 
sutilmente que Edna não quer ser identificada como indígena. Numa cena que 
acontece mais adiante na narrativa percebemos que Edna chora para a câmera o 
que na narrativa funciona perfeitamente como consequência do destino trágico da 
pequena prostituta. No entanto, o motivo real de seu choro é centrado na questão 
étnica, na dificuldade que a menina tem para aceitar sua própria condição de 
indígena.
Ao mesmo tempo, o filme centra seu título e narrativa numa personagem 
mulher de feição cabocla, ribeirinha e de traços indígenas se contrapondo à 
constante no Cinema Brasileiro até então de concentrar suas narrativas em 
personagens brancos do sexo masculino, ou então de escolher tipos físicos brancos 
para representar grupos étnicos ‘minoritários’ como negros e indígenas. Além disso 
há a ousadia em propor uma protagonista com um tipo físico alternativo ao padrão 
de beleza da mulher brasileira vigente na televisão e nos meios de comunicação do 
país. 
Tião diz que Edna é índia
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O filme evidencia a questão das minorias mostrando como a interação 
com a sociedade e o ambiente podem ser desfavoráveis para alguns e favoráveis 
para outros mesmo que esta não seja evidentemente a discussão principal 
pretendida por Bodanzky e Senna. Nesta perspectiva pode-se problematizar a 
relação entre atores/personagens estabelecida que evidencia para além das 
questões de opressão social, a questão racial e de gênero apesar de não salientá-
las da mesma forma como destaca a questão ambiental e social. Estas evidências 
se produzem principalmente nos atritos da relação de Pereio (ator profissional) e 
Edna (atriz inexperiente) e principalmente da relação destes dois com as pessoas 
com às quais eles se deparam ao longo do filme, atores ou não-atores.
Outro aspecto importante a ser considerado é a consequência da feitura 
do filme e da experiência de Edna como atriz em sua trajetória de vida. A menina é 
lançada numa experiência visceral, envolvendo cenas de nudez e violência, em que 
tem que atuar em improviso, ou melhor, descobrir sua própria forma de atuar, num 
ambiente às vezes muito rude à presença de mulheres, sobretudo de prostitutas 
como a Iracema que ela interpretava. Assim como jovem prostituta da história que 
quer a todo custo sair de Belém, Edna após a realização do filme também vai para 
São Paulo e Rio de Janeiro, conforme exposto, tentar uma carreira de atriz que não 
se concretiza. Os jornais interessados em sua figura e em explorar sua condição de 
pobreza mesmo que ela não vivesse em miséria extrema iniciaram uma série de 
reportagens supondo a exploração de Edna pela produção do filme, o que fez 
inclusive com que ela desenvolvesse certa aversão aos jornalistas. 
Em 2014, durante a preparação para o relançamento do DVD de Iracema, 
Bodanzky convidou Edna para a gravação de um documentário curta-metragem 
para os extras chamado AINDA UMA VEZ, IRACEMA no qual além de visitar as as 
antigas locações ele apresenta o filme para um grupo de prostitutas de Belém 
seguido de uma discussão e da gravação de depoimentos. Edna negou a 
participação neste documentário justificando, que preferia que não soubessem que 
ela havia feito um filme onde aparecia nua. 
Durante o desenvolvimento desta pesquisa também tentei entrevistar 
Edna por telefone. Ela me atendeu uma única vez e quis  saber se a entrevista seria 
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publicada em algum jornal. Disse-lhe que não, expliquei o contexto da pesquisa e 
ela então pediu que eu retornasse no período da noite. Tentei naquela noite e nos 
dias seguintes, mas, por algum motivo que desconheço, ela nunca mais atendeu 
meus telefonemas.
Bodanzky admite que hoje IRACEMA seria um filme impossível de ser 
realizado. Primeiro por conta da consciência que as pessoas tem em termos de 
gravação e difusão da própria imagem o que praticamente não existia na época 
ainda mais considerando a baixa penetração da televisão no território brasileiro e na 
região Norte naquele momento. E também, pois não seria permitido que se filmasse 
da forma como se filmou com uma menina de 14 anos.
Apesar da contratação e pagamento de Edna terem sido feitos conforme 
a lei, em comum acordo com sua mãe e com autorização de um juizado de menores, 
em diversos momentos ela atua sob convencimento e até contrariada como quando 
serve almoço aos indígenas. Segundo Orlando Senna, a menina referia-se à câmera 
como ‘a Generosa’ - ‘porque depois que ela apareceu em minha vida nunca mais 
deixei de tomar Fanta Uva”116 numa clara associação de que seu encontro com o 
cinema e sua posição de protagonista lhe dava acesso a uma realidade 
completamente nova e sedutora na qual artigos de ‘luxo’ do seu cotidiano como 
Fanta Uva eram uma realidade possível. Ainda pesa o fato de sua pouca idade e a 
classe social distinta em relação ao restante da equipe, o que certamente lhe 
colocava numa situação delicada para negar ou se recusar a fazer o que lhe era 
pedido. Ainda que o filme tenha sido feito há quarenta anos  talvez reste a Edna um 
legado de sentimentos que a fazem preferir omitir sua participação na obra.
Histórias como a de Edna, onde uma crianças é submetida à situações 
que hoje encaramos como extremas, permeiam o Cinema Brasileiro mostrando as 
mais diversas consequências  deste tipo de participação e de um envolvimento com 
diretores e produtores que se perpetua após a feitura do filme. Em muitos destes 
casos as crianças vem de comunidades pobres ou favelas e tem classe, etnicidade e 
gênero distintas dos cineastas  como no caso do menino Vinícius de CENTRAL DO 
BRASIL dirigido por Walter Salles (1998), dos meninos de CIDADE DE DEUS 
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116 SENNA, Orlando. XANA Violência Internacional na ocupação da Amazônia. p.179
dirigido por Fernando Meirelles e Kátia Lund (2002) e tantos outros. O caso mais 
notório e trágico é o do protagonista de PIXOTE, A LEI DO MAIS FRACO dirigido 
Hector Babenco (1981), quando após um curto período em que tenta a carreira de 
ator no Rio de Janeiro, o menino Fernando Ramos da Silva retorna à sua antiga vida 
numa favela em Diadema sendo preso duas vezes e assassinado pela polícia em 
1987. Apesar da incursão pelo mundo do Cinema, Fernando não consegue escapar 
do trágico destino à que os jovens sua classe social são frequentemente 
submetidos, a violência policial. Após o sucesso do filme ele afirmava ter sido 
perseguido por policiais porque eles não distinguiam a imagem do personagem e a 
do ator117. 
Outro caso dessa relação intensa entre cineastas e atores amadores, e 
que coincide em mais aspectos ao de Iracema, é o de Eunice Baía, também 
paraense e descendente de indígenas como Edna, que aos sete anos  foi escolhida 
para ser protagonista dos filmes TAINÁ - UMA AVENTURA NA AMAZÔNIA dirigido 
por Tânia Lamarca e Sérgio Bloch (2000) e sua continuação TAINÁ - A AVENTURA 
CONTINUA dirigido por Mauro Lima (2004). 
Após o lançamento do filme com boa recepção do público infanto-juvenil a 
menina mudou-se para São Paulo para tentar a vida de atriz na televisão e foi 
adotada pela atriz e produtora Noêmia Duarte que no filme foi responsável pelo 
casting e assistente de direção.118 Diferente de Edna que retornou para o Pará após 
dois anos, Eunice vive até hoje com sua tutora, mas também desistiu da carreira de 
atriz e os artigos e reportagens sobre sua vida pessoal celebram sua melhora de 
vida com o acesso à escola que antes  não tinha associando isso diretamente à 
mudança para São Paulo e ao estilo de vida urbano.
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117 RIDING, Alan. Fernando Ramos da Silva, 19, Star of Brazil's 'Pixote,' Dies. The New York Times. 
27/08/1987.
118 VISEU, Rodrigo Crescida, 1ª "Tainá" quer distância da Amazônia. Folha de São Paulo 14/03/2010.
A Floresta e a Terra
A narrativa da viagem de Tião e Iracema é interrompida por uma cena na 
qual homens  e meninos com motosserras e machados derrubam uma árvore que 
em seguida é puxada por um trator com cabo de aço para então ser carregada por 
alguns homens numa carroceria de caminhão. Neste ponto o filme começa a 
documentar explicitamente o trajeto da madeira, de árvore na floresta, passando 
pela derrubada até chegar aos caminhões nas estradas quando será transportada 
para longe. O tem que já havia surgido na narrativa timidamente como pano de 
fundo da cena onde Tião é apresentado pela primeira vez enquanto homens 
descarregam tábuas de madeira de seu caminhão, agora ganha projeção e 
destaque nesta sequência.
Fica nítido na narrativa como a intensidade e a presença das cenas de 
desmatamento e queimada aumentam gradativamente num paralelo com a 
degradação da menina que assim como “a floresta Amazônica, Iracema é deixada 
devastada e deflorada, vítima do progresso”.119
A próxima parada do caminhão de Tião é numa madeireira onde ele e 
Iracema caminham sob os troncos até encontrar o responsável pelo local, 
interpretado por Chico Mou (também assistente de fotografia). Pereio e Mou forjam 
um diálogo onde o caminhoneiro quer fechar negócio e carregar seu caminhão com 
madeira de lei escondida sob toras ‘legais’. O madeireiro chega a esboçar que 
madeira de lei é proibido, mas Tião que já conhece o esquema o pressiona: “não 
quer vender? Eu procuro outro! Tô pagando o melhor preço da estrada”. 
Rapidamente fecham negócios e a madeira de lei é vendida sem recibo. Enquanto o 




119 RICKEY, Carrie Review about Iracema. Voice, the village. “But like the Amazon outback, Iracema is 
left deflowered, the victim of progress”.
Numa das cabana uma mulher, interpretada por uma atriz do teatro de 
Belém, cozinha enquanto Iracema sentada numa rede faz uma espécie de entrevista 
com ela perguntando a respeito daquele local e de como ela se sente vivendo ali. A 
atriz, em seu papel de moradora, responde às questões com um discurso 
pessimista, porém explicativo dizendo que “dá até dinheiro esse negócio de ‘tiração’ 
de madeira” mas “que só pode fazer qualquer transação com esse negócio de terra 
quem tem título, e aqui ninguém entende nada, ninguém sabe quem é dono dessas 
porcaria”. Embora caiba à mulher, atriz, conduzir a ação da cena através de falas 
articuladas e respostas completas, é possível perceber Edna firme em seu papel, e 
na ausência de Pereio, à vontade até mesmo para interrogar esta mulher com quem 
conversa sob temas prioritários na perspectiva masculina do filme, ou seja, extração 
da madeira e grilagem de terras.
É curioso também que produção tenha escolhido uma atriz para 
interpretar uma habitante local visto que a maioria dos homens que aparecem no 
filme nesta função são interpretados por homens que habitam realmente aqueles 
lugares. Isso pode estar relacionado à dificuldade da produção de encontrar uma 
O caminhão de Tião na Madeireira
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mulher que aceitasse participar da cena ao lado de uma prostituta ou então num 
lugar onde a fala predominante é do homem.
Relaciona-se a isso o fato de que durante todo o trajeto e as paradas em 
que Tião e Iracema estão juntos, a menina nunca dirige a palavra a um homem, e os 
homens não lhe falam também, assim como Tião só dirige a fala à mulheres que são 
prostitutas. Nesta cena em que arma-se um diálogo entre Iracema e uma atriz, os 
temas em pauta, possivelmente refletem a orientação da direção, seguindo a 
prioridade do tema ambiental e da questão da terra, sem contemplar as  questões e 
as dificuldades da mulher naquele ambiente.
A narrativa finaliza documentação no espaço da madeireira, mostrando 
uma tora sendo embarcada no caminhão de Tião. Um homem do local, não-ator é 
praticamente entrevistado por Pereio sobre o trabalho que desempenha ali. Ele 
conta naquele dia ter ido buscar madeira uma vez só, pois teve que abrir a estrada 
para chegar ao local e pela dificuldade de trazê-la devido ao tamanho. Diz que ainda 
tem outra tora, que ele chama de “pauzinho”, para apanhar naquele dia e conclui 
afirmando que no fim das contas  eles  não ganham dinheiro. A entrevista é montada 




Anoitece na estrada, Iracema e Tião estão dentro do caminhão, num 
enquadramento mal iluminado devido às condições precárias  disponíveis à equipe. 
Iracema conta a Tião sobre a conversa que tivera durante o dia com a mulher na 
cabana da madeireira e sugere a ele que levem ela e sua família junto. Tião 
esclarece que não os levaria por que não quer saber de confusão dos outros e 
começa a profetizar suas frases de efeito como “eu acho que só quem tá procurando 
a morte é que encontra, quem não se mete com ela se dá bem”. 
Após um corte, Iracema começa a tirar a blusa enquanto Tião lhe 
pergunta em voz sedutora: ‘Como é que é? Está gostando do nosso hotel aqui?’ e 
tenta lhe abraçar. Embora a linguagem utilizada por Pereio esteja plena de termos 
‘amorosos’ em tom de sedução, seu uso e emprego é feito de forma bastante irônica 
na qual não prejudica o entendimento do status de ‘troca comercial’ da relação 
estabelecida entre ele e Iracema para o espectador. 
No momento em que Tião agarra a menina, é possível perceber que Edna 
cobre os seios com os braços cruzados sob o peito se quisesse evitar o contato 
corporal com Pereio. Ouvimos ainda sua voz lacônica respondendo à pergunta de 
Tião: “É... um pouco né” sobre estar gostando do ‘hotel’, enquanto ele tenta beijá-la. 
É a primeira cena na qual sugere-se de forma explícita a relação sexual entre Tião e 
Iracema.
“Deus não quis que eu fosse costureira.




Neste ponto do filme é bem possível que o público, sobretudo, masculino 
já encare Iracema como uma prostituta ‘vivida’ relevando o fato de que ela tem 
apenas 15 anos na narrativa (e 14 na realidade). Sua inocência perdida pela 
guinada para a prostituição naturaliza sua condição de criança prostituída que não 
merece mais compaixão da sociedade patriarcal, permitindo que seja feito dela e de 
seu corpo o que os homens quiserem. 
Em relação às circunstâncias da tomada é possível questionar o quão 
construída foi a sequência e se teria havido algum tipo de convencimento para que 
Edna aceitasse tirar a roupa novamente - desta vez na frente de Pereio - e para que 
consentisse que ele a abraçasse nua. Também é pertinente pensar que tipo de efeito 
a gravação de uma cena com esse teor poderia ter impactado a vida Edna na altura 
de seus 14 anos, sobretudo se considerarmos a experiência de vida da menina no 
que tange a sua vida afetiva, sexual e amorosa. 
Bodanzky garante que para Edna a prostituição era algo normalizado em 
seu meio então não houve problemas maiores para ela aceitasse as ações de sua 
personagem. Por outro lado, no início do filme, ao gravar as cena da troca de roupa 
no prostíbulo Conceição revelou que ela tinha uma resistência muito grande à 
prostituição. Uma hipótese é a de que ela tenha se habituado e finalmente 
embarcado em sua personagem, graças  à escolha bem acertada da mise-en-scène 
de gravar os três blocos do filme em ordem cronológica seguindo na medida do 
possível também as sequências das cenas, o que facilitaria sua adaptação à 
personagem.
Tião agarra Iracema no caminhão
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Na sequência seguinte, Tião quer deixar uma marca do ato que fora 
consumado na noite passada. Pede à Iracema, o decalque que ganharam na festa 
da Nossa Senhora do Círio e explica que cada “muié” que se hospeda no seu “hotel” 
ele cola um “decarquezinho”. É um pretexto da direção, aproveitando uma atitude 
machista plenamente condizente com o personagem de Tião, para documentar os 
adesivos que foram verdadeiramente colados no parabrisa do caminhão por seu 
dono Lúcio. O mais famoso deles é a bandeira nacional com os dizeres “Brasil Ame-
o ou deixe-o”. Enquanto a ação de Tião e suas falas são caricatas o passeio da 
câmera pelos adesivos é tão solene que assusta quem sabe o que querem dizer 
aqueles recados  da ditadura. Tião finaliza colando o adesivo e agradecendo a 
santinha boa que até “muié” arrumou para ele. Em seguida vai conferir os pneus do 
caminhão com um martelo de madeira.
Nesta cena, a participação de Edna se restringe a obedecer os pedidos 
de Tião. É notável também vê-la completamente no papel de Iracema com sua pose 
encostada no caminhão esperando Tião e os trejeitos de uma prostituta. Soma-se a 
isso seu figurino com um mini shorts  da Coca-Cola que ela veste. A marca 
multinacional estampada no corpo de Iracema insiste novamente na relação que 
metaforiza a exploração da menina à da região florestal devastada.
Iracema e Tião no caminhão
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Tanto é que na próxima cena, quando o caminhão avança numa estrada 
de terra, a trilha sonora que embala mais uma vez a viagem de Tião e Iracema é 
uma música cuja letra festeja a chegada do progresso à Amazônia com versos que 
completam a ironia da sequência unindo figurino, trilha sonora, imagens da rodovia e 
a performance dos atores: 
 “Quero conhecer a Transamazônica, a grande tônica da 
evolução, quero enxergar a grande floresta, transformada em 
festa para o meu irmão. Alô brasileiros de todo padrão, chegou 
o instante da grande arrancada...”. 
Tião e Iracema chegam a um boteco na beira da estrada onde está Lúcio 
que logo cumprimenta os dois  e oferece uma pinga a Tião. Ali a pauta de 
improvisação para Pereio, seria a questão da terra. A câmera de Bodanzky 
novamente se interessa em registrar rostos, gestos, olhares que reagem 
desconfiados a Pereio e à presença da câmera. Tião se apresenta e reafirma suas 
convicções extremamente alinhadas à propaganda oficial da ditadura militar. Explica 
que seu apelido de Brasil Grande vem de sua mania de falar muito sobre a 
convicção que tem no Brasil. Aos poucos ele vai arrancando informações  sobre o 
que o dono do boteco pensa da situação local, quais são suas perspectivas com a 
chegada da estrada. As  pessoas se aglomeram no local devido à interação natural 
entre Lúcio e Pereio, mas também devido a presença da câmera para a qual lançam 
olhares diretos.
Depois de algumas biritas e umas partidas de sinuca arma-se a dinâmica 
de um debate com alguns dos homens no local. Eles explicam como se dá a invasão 
das terras, a negociação de títulos falsos, o trabalho do INCRA a favor do que 
chamam de “barão”. Pereio escuta tudo respeitosamente, e segue fiel ao 
personagem de Tião dizendo estar ao lado da lei mesmo que ela não seja 
executada. O que acaba provocando ainda mais a argumentação dos  homens que 
ali estão, pois eles que vivem no local sabem que a Lei, se é que existe de fato, não 
é executada ou pelo menos não está acessível a eles, que dela não se beneficiam. 
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E como provocação final, Tião termina dizendo que também acha que o povo é 
ignorante de aceitar comprar terras sem documento. 
A cena é protagonizada por Pereio que ocupa a maior parte dos 
enquadramentos e o lugar de fala da sequência alternando-o com os homens do 
local. Ele catalisa a interação com as pessoas  conseguindo que expressem sua 
opinião sem medo de represálias. A câmera quando encontra Edna, praticamente a 
única mulher do local, vê alguém tímida ao redor de Pereio como um adorno que 
não distingue muito bem o que aquela conversa de adultos homens significa.
Novamente o caminhão está na estrada, e desta vez num plano geral que 
mostra o caminho de terra sem qualquer sinalização e com as margens desmatadas. 
A trilha sonora segue trazendo versos pró progresso e pró rodovia Transamazônica 
que poderiam muito bem ser as músicas preferidas que o caminhoneiro Tião escuta 
em seu rádio: “Ela tem lá do lado que o sol vem, depois vai para o lado que o sol vai. 
É como um jato de luz nas selvas, levando luzes de um Brasil melhor, para um 
recanto, longe e afastado cheio de riqueza e que precisa amor...”. 
Numa parada para descanso, deitados numa rede pendurada na 
carroceria do caminhão, Tião e Iracema observam um homem que trabalha naquilo 
que parece ser uma construção. Tião incentiva seu trabalho e conclui para Iracema 
que se não fosse a estrada o homem não estaria na terra dele, sempre no tom 
ufanista de seu discurso sustentado pelo argumento de que a estrada traz riqueza e 
progresso. Todas essas cenas e estes encontros  com os tipos  que habitam as 
margens da estrada seguem a mesma regra onde a existência de Tião prevalece 
pelo domínio da fala e a presença nos enquadramentos em detrimento à existência 
de Iracema, que permanece a maior parte do tempo muda e nos cantos da imagem. 
De noite o caminhão faz uma nova parada na estrada e Tião anuncia a 
Iracema que ela ficará ali. Ela reage com palavrões enquanto ele argumenta que 
conhece o local, conhece a dona e que o lugar é limpo. Ela não quer ficar e ele 
acaba lhe dando um dinheiro, não sem antes afirmar que sabe que não deve lhe 
nada, pois ela fez o serviço dela em troca de carona em seu ‘hotel’, mas que sabe 
que ela está dura então que leve o dinheiro. Ambos estão em quadro na cabine do 
caminhão, no entanto é Tião quem está em foco, ocupando a maior parte do quadro 
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mal iluminado. Iracema reluta em descer, e ele então pergunta se ela está querendo 
‘rabixo’ e argumenta que ele já tem o carro (caminhão) para sustentar, falando dos 
valores das prestações que paga por mês. Ela continua impassível e ele sobe o tom 
de voz dizendo que não pode sustentar mulher e terminando por ordenar que ela 
desça de uma vez por todas. 
Ela diz que do carro não desce e ele então ameaça empurrá-la, 
projetando seu corpo sobre o dela. Ela continua firme em sua posição de não descer 
até que ele muda a estratégia e começa a desafiá-la: “não era você que era 
malandra que queria te virar?” Ela desce falando palavrões para não lhe dar o gosto 
da razão. Fora do caminhão, Iracema ocupa o quadro na posição central, mal 
iluminada apenas pelos faróis do caminhão. Apesar disso a perspectiva pela qual o 
espectador assiste toda a cena é de dentro do caminhão, ou seja, ao lado de Tião, 
cúmplice de seu comportamento com a menina e a observando em contra-plongée. 
Isso nos diz muito sobre a naturalização daquela situação naquele contexto e ainda 
rebaixa Iracema e o bordel beira de estrada a uma condição inferior à de Tião.
Tião expulsa Iracema do caminhão
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Uma breve sequência documenta o interior do bordel e das pessoas que 
estão frequentando-o. Através de takes rápidos com corte seco, dá-se ao espectador 
uma impressão do lugar onde Iracema fora abandonada por Tião.
Apesar de abandonada por Tião, Iracema ainda não está completamente 
só, pois  após uma elipse de tempo surge na cena seguinte com outra prostituta 
Teresa (Conceição Senna). Numa paisagem desolada de máquinas, terra, casas de 
pau a pique, miséria e desmatamento, Teresa e Iracema são aliciadas por um Piloto 
(Orlando Senna) que faz a proposta de irem até a fazendo de um americano. 
Enquanto negociam, eles são filmados com following shots até pararem na frente de 
um trator que tem no plano de fundo uma área desmatada.
O aliciamento e transporte das prostitutas, perfeitamente plausíveis na 
narrativa, assim como a venda de seus corpos numa fazenda distante onde se 
chega de avião serve à mise-en-scène, novamente, para a abordagem dos temas 
prioritários a partir de tomadas  aéreas das imensas áreas de desmatamento e da 
introdução do tema da pecuária e do trabalho escravo no filme. Da imagem de um 
monomotor voando no céu amazônico logo se vê o Piloto e uma subjetiva da 
perspectiva de quem está dentro no avião mostrando o limite onde acaba a floresta 
Orlando Senna, o Piloto, Conceição Senna, a Teresa e Edna de Cássia.
122
122
e começa o desmatamento. Inicia-se, então, uma música do Quinteto Armorial como 
trilha sonora que persiste até o pouso do avião. 
A cena é tão bem decupada que fica a impressão de que o Piloto e as 
prostitutas voaram quando na verdade eles fizeram apenas as cenas em solo, 
entrando e saindo do avião, enquanto Bodanzky, com a câmera, voou para filmar as 
subjetivas das áreas desmatadas. 
O Piloto e as prostitutas chegam à fazenda passando por um portal e a 
montagem traz um raccord com as imagens que documentam a presença de 
vaqueiros e de um rebanho de gado enorme sugerindo a nova atividade que ocupa 
as áreas desmatadas da Amazônia. Esse câmbio de atividade econômica é plantado 
na narrativa como preparação à cena final onde Tião estará num caminhão boiadeiro 
transportando gado. 
O plano ganha força quando em seguida é mostrada uma imagem de 
grande queimada que associa a atividade econômica da pecuária, à queimada e ao 
desmatamento para fazer pasto. O fluxo conduz o espectador e a cena de queimada 
descolada da narrativa dá tempo à reflexão. Essa sequência de planos ao som da 
música de raiz nordestina sugere a seguinte continuidade: a floresta amazônica está 
fadada ao mesmo destino da região Nordeste, a desenfreada exploração agrícola e 
agropecuária, outrora praticada pelos colonizadores portugueses e agora pelos 
próprios brasileiros com incentivo do governo.
Planos aéreos para mostrar o avanço do desmatamento
123
123
A partir deste ponto o filme não priorizará tantas sequências com falas  e 
organização com início, meio e fim, mas sim cenas nas quais apresenta situações 
de trabalho vividas  de dia por Iracema na beira da estrada e de noite nos bordéis. 
Estas situações não tem conexão entre si e são colocadas justapostas  intensificando 
o ritmo da montagem e funcionando como ferramenta ilustrativa da vida de uma 
prostituta naquele cenário desolador onde, Iracema trabalha, sofre, chora e é vítima 
de violência física e psicológica. No canteiro de obras da Rodovia Transamazônica 
também se vê o desmatamento, a aridez e precariedade das condições de vida. O 
que se inicia a partir daqui registra a vida de uma prostituta quase que em blocos 
assim como Godard registra a vida da prostituta Nana (Anna Karina), em VIVER A 
VIDA (1962). A montagem é uma analogia em que se vê Edna representar as 
funções exercidas por uma prostituta da beira de estrada num inferno tropical.
Violência física contra à mulher
Em IRACEMA são muitas as cenas de violência que envolvem a jovem 
prostituta após ser abandonada por Tião. Àquelas relativas às agressões físicas são 
as mais perceptíveis aos olhos do espectador, enquanto outros momentos, de 
violência psicológica permanecem como uma moldura para o inferno constituído 
pela construção da estrada na região. Bodanzky relata que durante as  filmagens a a 
violência surgia frequentemente de forma natural sem que fosse uma atitude 
orientada ou forçada pelos realizadores, fato que surpreendeu a própria equipe. 
Existem três sequências nas quais  a violência física predomina e que 
merecem ser analisadas: 1) A primeira acontece quando Teresa e Iracema são 
atiradas para fora da caçamba de uma caminhonete por um homem; 2) A segunda 
se passa quando dois policiais  retiram Iracema à força da frente de um prostíbulo e 
a arrastam por alguns metros; 3) E a terceira acontece quando Iracema e uma 
mulher iniciam uma discussão num poço d’água e passam a se agredir fisicamente e 
até que a briga é ‘apartada’ por um homem que retira Edna do local aos tapas. 
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Na primeira sequência citada, Iracema e sua amiga Teresa também 
prostituta estão voltando da fazenda na qual foram fazer um programa. Na narrativa 
do filme elas são levadas até o local de avião levadas  por um Piloto, (Orlando 
Senna) com a promessa de voltar da mesma forma, o que não é cumprido e será 
questionado por Teresa. Ainda na fazenda, as duas são levadas até um local onde 
há um caminhão com a carroceria cheia de pessoas e dois homens que negociam 
algo obscuro. 
A câmera documenta rostos e olhares enquanto o aliciador de trabalho 
escravo anuncia ao comprador que as  pessoas estão bem de saúde, a 
documentação está em dia e que as carteiras  de identidade ficarão na posse dele. 
Os homens que negociam a venda dos escravos são atores  de Belém, já as 
pessoas que representam os escravos são figurantes contratados pela produção por 
uma diária, mas  que não haviam sido avisados do teor da cena, pois havia uma 
certa preocupação de não causar constrangimentos às pessoas por elas  estarem 
representando mão de obra escrava.
O curioso e triste desta cena, é que apesar da preocupação da produção 
em não revelar aos figurantes o teor ação, eles compreenderam parte do que se 
passava ouvindo o aliciador dizer que eles nem sabem onde estão e que estão 
pensando que ali é o Mato Grosso enquanto o comprador alerta ‘não me deixe 
Figurantes contratados para serem trabalhadores escravos 
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mulher grávida nem pensar’. Os homens se afastam para conversar sobre o preço e 
na volta o aliciador seleciona os que ficarão na fazenda. Bodanzky conta que ao final 
da diária de gravação, as pessoas  ficaram decepcionadas, pois  achavam que iam 
realmente arrumar um trabalho independente das condições escravas deste 
trabalho, o que simboliza a dimensão do problema social ao qual a equipe estava 
diante, fato que novamente os supreende.
Depois de concluídas as negociações em cena um dos atores  vai ao 
caminhão e escolhe os trabalhadores que devem ficar na fazenda. O outro agradece 
e pede para que o traficante de pessoas deixe também as mulheres - Iracema e 
Teresa que estão em cima da carroceria de uma caminhonete - numa estrada. 
Teresa reclama, pois o acordo era ir e voltar de avião. Ele diz que o avião não sairá 
da fazenda e ela o ameaça com uma gilete. Iracema permanece passiva observando 
a cena enquanto Conceição provoca. A sequência culmina numa violenta cena onde 
Iracema e Teresa são jogadas ao chão do alto da caminhonete pelo capataz da 
fazenda. O tombo de ambas é real, filmado num plano sequência sem trucagem ou 
efeitos. Inclusive Bodanzky em entrevista se lembra ter ficado muito preocupado 
com a queda de Conceição (ele não menciona a queda de Edna que é jogada antes) 
mas diz que continuou filmando mesmo assim. Para além de uma atuação visceral e 
intensa, ambas devem ter se machucado, mas isso não consta em nenhum 




Edna e Conceição são atiradas de uma caminhonete ao chão
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Sem alternativas e acuadas pela ameaça de violência física, Teresa e 
Iracema sobem no caminhão no qual já estão as  outras pessoas. A câmera se 
aproxima para registrar o sacolejo das pessoas que são levadas como carga e se 
atém a Teresa que tenta se recompor, penteando os cabelos. O caminhão pára e o 
jagunço anuncia a parada para pernoite antes de seguirem para uma fazendo mais 
adentro. Iracema mexe em suas coisas e deixa cair uma gilete, o que simboliza a 
preocupação da jovem prostituta em proteger-se. Teresa logo pede metade da 
lâmina já que lhe tomaram a sua durante a briga, mas Iracema nega. 
No dia seguinte, Teresa canta sentada no parachoque quando Iracema 
resolve lhe dar metade de sua gilete. Elas se abraçam quando o jagunço sai do 
mato indignado e perguntando num tom homofóbico que ‘cachorrada é aquela’. Ele, 
então puxa Teresa para dentro da cabine da caminhonete como se quisesse 
‘corrigir’ aquela situação. No entanto, ele liga o carro e acelera deixando Iracema 
para trás. Ela se esforça para alcançar o veículo em movimento, mas não consegue 
e cai. Num raccord de movimento, a câmera capta Iracema de frente que se levanta, 
ergue a cabeça e encara a câmera, caminhando em sua direção como se seguisse 
resignada seu destino, sua sina.
Iracema finalmente volta a estar sozinha na narrativa do filme. Se, após o 
encontro com Tião e durante a viagem em seu caminhão houve a exploração sexual 
de seu corpo e as agressões psicológicas derivadas da submissão ao caminhoneiro, 
agora ela não tem sequer a proteção de seu algoz no ambiente hostil da estrada. Ao 
lado de Teresa ela conheceu a violência física que se repetirá. E agora lançada à 
própria sorte, ela enfrentará todo tipo de situação, das agressões à falta de dinheiro 
rumo à degradação que culmina na última cena.
A segunda sequência na qual Iracema sofre violência física, destacará a 
violência policial quando dois guardas caminham até uma casa onde se lê “Recanto 
do amor” e pegam a garota pelos braços arrastando-a para longe. O olhar atento 
perceber que ela esboça um sorriso enquanto se debate presa pelos  guardas que a 
levam, mostrando que ela tinha consciência da cena armada. De todo modo Edna se 
debate na pele de Iracema, grita para largarem-na e pergunta o que fez de errado. 
Eles não respondem, apenas a levam a força para um beco.
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Independente do nível de construção da encenação, Bodanzky diz em 
entrevista que apenas pediu aos guardas (policiais de verdade) para retirarem uma 
prostituta do local, sem mencionar que ela era uma atriz na produção de um filme, 
mas também sem pedir que o fizessem com violência. No entanto, é impressionante 
a violência que empregam de forma naturalizada quando agem, e choca ainda mais 
pensar que eles apenas reproduzem o tratamento normal despendido às prostitutas, 
muitas, menores de idade assim como Edna.
A cena revela então um ambiente onde a violência contra a mulher, 
principalmente aquela que vende o corpo, é tolerado e totalmente naturalizado. E o 
depoimento de Bodanzky quanto ao momento da tomada e suas circunstâncias nos 
revela também uma hierarquia de poderes: o pedido para que os  policiais  retirassem 
Edna do local vindo de um homem branco (Bodanzky), dotado de uma câmera 
(poder) é atendido prontamente, sem nenhuma justificativa ou queixa legítima para 
que a polícia aja contra a menina e o faça com força e violência.
Neste ambiente inóspito às  mulheres e predominantemente masculino, 
Edna faz ainda uma cena onde Iracema se aproxima de um caminhão e pede 
carona ao motorista para Altamira. Ele concorda prontamente, mas diz com tom de 
advertência que terão que dormir na estrada, alertando para a possível violência 
sexual que ele próprio poderia provocar durante esta noite em que terão que passar 
na estrada. 
Policiais retiram Iracema à força do prostíbulo
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A cena em si não tem violência física, mas em seu livro XANA, Orlando 
Senna conta que após terminarem de rodar, Edna ficou conversando com este 
motorista e o restante da equipe se dispersou120. Logo escutaram um grito de 
Conceição pedindo ajuda e viram um homem chutando a coxa de Edna que reagiu 
com um pontapé entre as pernas dele. O motivo do chute seria o traje daquela ‘puta’ 
referindo-se a Edna que ainda estava caracterizada como a personagem, pois 
acabara de gravar. 
A equipe explicou que Edna era atriz, que estavam gravando um filme e 
tudo se esclareceu rapidamente. O homem que a agrediu se apresentou como Dr. 
Rufino, delegado regional sediado em Paragominas, e conferia as autorizações de 
filmagem quando quatro Brasílias do Batalhão da Selva, grupo especial da Polícia 
Militar cercaram a Kombi da produção. O delegado de Vila Rondon, local onde 
estavam rodando a cena, recebera uma denúncia anônima de tóxicos. Na revista 
encontram um cigarro de maconha dentro de um maço de cigarros  Hollywood que 
estava na bolsa de maquiagem. A equipe argumentou que não sabia como aquilo 
fora parar ali e justificou dizendo que muita gente tinha acesso ao carro. Orlando 
Senna admitiu que quem fumava aquela marca de cigarros era ele e todos foram 
para a delegacia.
A sede da polícia ficava num trecho interditado da estrada, há mais ou 
menos quatro quilômetros da Vila Rondon. Senna e Conceição já haviam passado 
por lá no dia anterior à detenção quando alugaram bicicletas e foram pedir 
autorização a este mesmo delegado para filmarem os policiais que aparecem na 
cena anterior quando Iracema é retirada à força do bordel ‘Recanto do Amor’. Esta 
cena fora gravada na tarde do dia anterior e de noite a equipe surpreendeu uma 
jogatina ilegal num canto da rua com uma roleta, quando Bodanzky teria registrado 
com a câmera a presença do delegado jogando.
O Dr Rufino, aquele mesmo que agredira Iracema, resolve acompanhá-
los até a delegacia. Achim, o alemão técnico de som, expressou medo pela 
localização erma da delegacia, já Senna e Bodanzky sabiam que com quanto mais 
rapidez resolvessem a questão maior seria a eficácia de serem liberados. O 
130
130
120 SENNA, Orlando. XANA Violência Internacional na ocupação da Amazônia p. 194
delegado falou em flagrante e foi contestado por Senna que lançou mão dos 
conhecimentos em Direito que adquirira num curso universitário nunca concluído. 
Ele se defendeu dizendo que nenhum deles havia acompanhado a revista de perto o 
que, portanto não configuraria flagrante. Ele ainda disse que estavam trabalhando 
honestamente, o que foi sustentado por Bodanzky que aproveitou e sugeriu que 
alguém poderia ter colocado o cigarro no carro. Senna entendendo a estratégia de 
Bodanzky acrescentou que muitas pessoas pegavam carona na van, citando 
inclusive o escrivão da delegacia que no dia anterior havia acompanhado as 
filmagens e, por isso também andara no carro. O delegado percebendo que estava 
sendo vencido lançou mão de seu último argumento: o flagrante sustentava uma 
denúncia do homem que havia alugado as  bicicletas para Senna e Conceição no dia 
anterior. O homem foi chamado e indicou Orlando Senna quando lhe pediram para 
apontar quem estava “fumando mato”. Senna se revoltou e repetiu a pergunta, mas 
o homem se atrapalhou e disse que na verdade um amigo dele havia sentido o 
cheiro, porém nada havia visto. Senna argumentou que não havia testemunha, e 
ameaçou ir aos jornais denunciar aquela situação. Somente depois de uma conversa 
particular do Dr. Rufino e o delegado local, a equipe foi liberada. De volta ao hotel 
eles decidiram partir imediatamente para evitar uma revista na bagagem e nos 
quartos.
Edna caracterizada como Iracema quando foi agredida
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O próximo cenário para o terceiro exemplo da violência física naturalizada 
contra as mulheres que Edna vem sofrendo na narrativa e na feitura do filme é uma 
vila com casebres de madeira onde mulheres e crianças estão ao redor de um poço 
e pegam água com latas de tinta improvisadas como balde. 
Iracema chega com sua lata para pegar água e uma mulher (atriz de 
Belém) a intima para uma conversa. Elas começam uma discussão verbal sobre um 
homem, ‘Antônio’, que a mulher acusa de ter se envolvido com Iracema. A discussão 
evolui para uma briga com tapas, puxões de cabelo até Iracema ser derrubada pela 
mulher e as duas rolarem no chão. Crianças e adultos  vêem a briga e gritam 
estímulos como ‘puxa a saia dela’ até que um homem retira Iracema do local, lhe 
empurrando e dando-lhe tapas na cabeça. A outra mulher se afasta aos berros, 
xingando Iracema de ‘vagabunda’, ‘sem-vergonha’, ‘puta’, ‘galinha’.
Segundo a equipe este homem não era ator e nem havia sido pedido a 
ele que interferisse na cena. Ele, portanto, por iniciativa própria e sem saber que se 
tratava de uma encenação combinada, decide intervir e retirar Iracema 
violentamente, empurrando e estapeando a menina na cabeça e no rosto.
Edna se atraca com uma atriz
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As cenas descritas e analisadas anteriormente mostram como a mulher 
amazônica, sobretudo aquelas  em situação de miséria e prostituição nas margens 
das estradas, estão vulneráveis à violência. Na primeira cena a violência surge da 
exploração da atividade econômica que exercem, a prostituição, geralmente 
conduzida por um homem, o cafetão ou aliciador. Neste caso tanto o Piloto como o 
capataz são aliciadores que a qualquer questionamento ou resistência da mulher 
utilizam a violência psicológica ou física para se impor. A segunda situação nos 
Homem agride Edna para ‘apartar’ briga
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mostra a violência policial operando em favor do opressor, ou seja cumprindo a 
palavra do homem, seja qual for a circunstância mesmo que ela não tenha 
justificativa. Finalmente terceira e a última cena mostra a violência da sociedade 
patriarcal, e sobretudo dos  homens, que em seu convívio entendem que precisam 
ou tem o dever de disciplinar a mulher, seja seu corpo ou seu comportamento, e o 
fazem de forma extremamente violenta.
O tema da prostituição está claro em todas as sequências  e contribui 
decisivamente para que Edna/Iracema seja uma vítima em potencial da violência 
contra a mulher. Da mesma maneira, a prerrogativa da prostituição é fundamental 
para sustentar a narrativa visto que Iracema só embarca no caminhão de Tião 
porque é se tornou uma prostituta. O filme, no entanto, problematiza timidamente a 
questão da prostituição em si. Para se ter uma ideia de como o tema permanece 
eclipsado pela questão ambiental, na ficha do filme no banco de dados da 
Cinemateca Brasileira constam como “Termos descritores” da obra nesta ordem: 
“Amazônia; Índio; Sexo; Mulher; Transporte de carga; Ecologia; Política” enquanto 
somente no campo “Descritores secundários” é que aparece a palavra 
Prostituição.121
Em 2015, no relançamento do DVD de IRACEMA, evento que aconteceu 
na Cinemateca Brasileira, dentro da programação do Festival É Tudo Verdade 
(2015), Bondazky explicou que os extras dessa nova edição incluíam o curta-
metragem AINDA UMA VEZ, IRACEMA com imagens das locações do filme hoje em 
dia além de depoimentos  de prostitutas de Belém. Na ocasião ele contou também 
que os depoimentos foram colhidos após a exibição do filme numa associação para 
trabalhadoras do sexo e disse que sentiu necessidade de realizar o filme pois apesar 
de IRACEMA já ter sido muito comentado, analisado e criticado ele sentia falta de 
algo que abordasse o filme através da temática da prostituição.
Em tal ponto de sua jornada pela Transamazônica, Iracema encontra uma 
costureira, não-atriz, que tenta convencê-la pacientemente a largar a vida de 
prostituta e trabalhar com ela, se dispondo inclusive a ensiná-la o ofício. É o único 
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momento do filme em que alguém reconhece, através de diálogo, que Iracema ainda 
é uma criança, e não é coincidência que esta constatação venha justamente de uma 
outra mulher. A cena prossegue sem cortes e mostra Edna completamente 
convencida do descaminho de Iracema, numa atuação sublime e muito à vontade, 
sem a interferência de Pereio ou Conceição, negando a ajuda da costureira e 
imbuída da desesperança de uma criança prostituída. Tanto Edna como Iracema já 
estão convencidas da derrota moral da personagem e não tem nenhuma esperança 
em seu destino, pois  acredita estar velha e que Deus quis que sua sina fosse outra: 
‘correr mundo’.
Uma outra cena mais  incisiva na abordagem da prostituição acontece 
dentro de uma boate quando Iracema e outras meninas dançam carimbó, ritmo 
típico na região. As meninas  são tão novas que Edna parece ‘velha’ em relação a 
elas. A montagem comenta ironicamente a cena, justapondo o registro que 
Bodanzky faz dos rostos e corpos infantis  dançando e um outro plano que registra 
uma parede com os seguintes dizeres: “É expressamente proibido a presença 
demenores (sic) neste local”.
Edna e meninas de pouco mais de 10 anos dançam num bordel
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É preciso ressaltar que não há exatamente uma preocupação em se 
preservar as  imagens destas  meninas e em muitas cenas percebemos que existem 
outras prioridades para o filme como a questão ambiental, por exemplo, muitas 
vezes incutida na narrativa graças à cenas de exploração da mulher. Isso de alguma 
forma estabelece uma escolha de prioridades entre problemas mais e menos graves 
e também mostra como nem mesmo a equipe consciência do alcance do filme.
O tema geral de IRACEMA é retratar as diversas mazelas que decorrem 
da chegada de um progresso predatório e de mercantilização dos recursos naturais 
na região amazônica estimulado pelo governo militar. O mote narrativo do filme, a 
história entre Tião e Iracema, permite extrapolar a visão de que essa mercantilização 
diz respeito apenas aos recursos naturais mais óbvios como as árvores derrubadas 
e transportadas ou as imensas áreas que se esvaem com as queimadas. Aqui a 
mercantilização é tão extrema que é representada pela venda do corpo da menina 
indígena e as próprias vidas dos nativos exploradas nas mais diversas atividades 
que surgem com a chegada do ‘progresso’.




Entretanto, apesar de centrada em Iracema, a narrativa do filme nunca se 
aproxima o suficiente de sua pessoa para fazer o espectador compartilhar seu 
drama real de prostituta. Sua angústia é utilizada para falar de questões, sobretudo 
as ambientais, que parecem ter maior importância. “A câmera assim como Iracema, 
vê tudo de uma certa distância, como se fosse a primeira vez. Somente no último 
plano do filme percebemos a dimensão da preocupação e tristeza do cineasta”122, o 
que denota uma combinação entre um estilo de fotografia próximo ao cinema direto, 
prezando a não interferência, e um olhar masculino que não invade, mas também 
não contempla de forma primordial, o drama da menina prostituída:
“O filme se abstém de voyeurismo e excitação enfocando as 
causas e as consequências, em lugar da experiência real de 
sua degradação. Interligando sequências de prostituição com 
queima de florestas inteiras, construção da rodovia, venda de 
trabalhadores escravos por atacado, o filme coloca a 
experência de Iracema (um anagrama de América) numa 
perspectiva mais ampla, sem detalhar excessivamente sua 
condição de prostituta”123.
Violência psicológica contra à mulher
Entre as situações de agressão psicológica há três passagens principais 
que merecem ser destacadas: a primeira, já comentada, é quando Edna se maquila 
dentro do bordel e é convencida pela equipe a se despir em frente à câmera. A 
segunda, também já mencionada, são as cenas onde Tião chama Iracema de burra 
e ‘índia’ persistindo no termo quando percebe que ela se ofende com a designação 
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122 CANBY Vicent. Film “Iracema”, victim of Brazil’s Amazon Policy. New York Times. 25/05/1982. “The 
camera much like Iracema sees everything at a distance, as if for the first time. Not until  the film's last 
frame we realize the full measure of the film maker's concern and sorrow”
123 BURTON Julianne excerpted from "The Old and the New: Latin American Cinema at the (Last?) 
Pesaro Festival," JUMP CUT, no. 9 (October-December, 1975), p. 34. “The film refrains from 
voyeurism and titillation by focusing on the prelude and the results rather than on the actual 
experience of her degradation. Interconnected sequences of stripping and burning entire forests, of 
highway construction, of selling indentured workers wholesale, put Iracema's (an anagram of America) 
experience in a larger perspective without belaboring the point.”
A terceira e mais impactante acontece numa sequência na qual Iracema aparece 
trabalhando num restaurante na beira da estrada. 
Após cenas repetidas  de violência física nos episódios vividos por 
Iracema, o choro da menina se adequa perfeitamente através da montagem, na 
evolução da narrativa do filme. O choro de Iracema simbolizaria sua profunda 
tristeza com o que a vida de prostituta nas estradas fez dela: tragada pela miséria da 
e fazendo bicos  de dia a menina chora por seu destino trágico. A questão é que o 
choro de Iracema na verdade é decorrente da pressão psicológica da equipe com a 
Edna que se recusara a servir comida a uma dupla de indígenas. Bodanzky em 
depoimento diz que Edna se recusou a ser filmada servindo os dois indígenas, pois 
consideraria isso muito humilhante já que, naquela região e naquele momento, os 
indígenas eram considerados a posição mais  baixa da sociedade e ela não queria 
ser identificada como tal. Assim mesmo a equipe insistiu, gritou com ela e por isso 
ela começou a chorar. 
Nesta sequência Edna lava pratos e serve comida a um homem sentado 
e depois encosta numa pilastra de madeira e chora. Entre as imagens  há um plano 
que enfatiza a presença de dois homens de óculos escuros. Eles são Bicho e 
Natanael, indígenas fugidos da FUNAI que trabalhavam em Belém fazendo bicos e 
contrabando no porto. Falavam inglês, aprendido com os marujos  estrangeiros, mas 
se recusavam a conversar com a equipe neste idioma. Bicho arranhava o português 
e servia de intérprete nas conversas da equipe com os dois. A produção lhes deu um 
pequeno cachê em troca de uma entrevista, um pagamento adiantado ainda em 
Belém pela promessa de que os dois  os encontrariam no interior. Promessa 
cumprida e num ‘restaurante-açougue’ na beira da estrada, junto a um aglomerado 
de 4 ou 5 casas, a doze quilômetros de um posto da FUNAI, eles  aparecem dizendo 
que seguiram o rastro da equipe.
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No momento em que aparecem, Edna, que estava comendo, interrompe 
sua refeição, e se retira enfurecida à Pensão onde a equipe estava alojada. 
Conceição a segue para ver o que aconteceu enquanto Jorge, Achim e Mou filmam 
os indígenas almoçando, a cena que vemos no filme. A ideia inicial de Senna e 
Bodanzky seria criar uma situação em que Edna servisse a comida aos indígenas  na 
expectativa de que acontecesse espontaneamente um diálogo entre ‘os  índios e a 
cafuza’.124
Edna se nega a fazer a cena e Conceição novamente é incumbida de 
tentar convencê-la da ideia. Como ela demora, Senna decide então ir até a Pensão 
e encontra Conceição que lhe previne que o problema da menina é com todos os 
índios. Senna não lhe dá ouvidos e apenas a manda novamente ao quarto de Edna 
enquanto ele volta à cena e certifica-se de que tudo está pronto para rodarem 
faltando apenas  a presença de Edna. Como ela não aparece ele retorna ao quarto 
onde vê a menina chorando enquanto Conceição tenta convencê-la:
“- Cê não pode fazer isso, Cereja (Edna). Que tolice! Já pensou 




124 SENNA, Orlando. XANA Violência Internacional na ocupação da Amazônia. p188
não pode, outro dia eu digo que não vou, daqui a pouco todo 
mundo se sente no direito de não trabalhar...
-Eu filmo com todo mundo, mas com eles não. Égua!
-Você se recusa a falar com sua raça? Você também é índia. 
Ou não é?
-Sou mas não gosto deles. Ham! Já pensou eu aparecer no 
filme com esses... esses putos!
Não são putos. São índios É gente perseguida, sem ter pra 
onde ir, passando fome, morrendo. Gente boa brigando pra 
viver, como você”125
Até que Orlando Senna intervém com sua perspectiva:
“Índio civilizado tem mania de negar a raça. Quando a gente 
pergunta sempre responde que não anda nu, que se fosse 
índio andaria nu. Vamos fazer o seguinte Cereja (Edna): Bicho 
e Natanael vão almoçar agora...
-Tomara que inche a barriga!
-Qual é Cereja?!
-Nada. Tem um ditado muito certo que diz: ‘quando Deus 
mostra o pau o Diabo esconde a farinha’. Égua de Cinema!
-Só tô lhe pedindo que você entre de garçonete. Lá no 
restaurante você faz o que quiser...
-Não vou, não vou. Não suporto.
-Faz um esforço. Você vai lá e...
-Me ajuda, Maria (Conceição).”126
Conceição então pede que Senna saia do quarto, indicando que ela 
terminará a conversa com Edna. Logo reaparecem as  duas, com feições 
emocionadas na cena. Edna é ríspida e avisa Senna que só veio por que Conceição 
lhe pediu. Faz a cena contendo o choro e logo se refugia atrás  de um esteio de 
madeira para chorar. Ali sabemos que, na realidade, é Edna quem chora e não 
Iracema pois  num olhar direto para a câmera a menina repreende a atitude da 
equipe que a obrigou a atuar com os indígenas e ainda registra seu choro.
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126 Idem
Mais tarde, neste mesmo dia, Senna pergunta aos indígenas o que 
acontecera entre eles e Edna. Bicho, o único que se comunica com a equipe diz que 
ela é da cidade e, por isso quer esquecer que é índia, quer ser civilizada, branca já 
que índio sofre, apanha então é melhor não sê-lo. Além disso, diz que na cidade 
ensinam aos índios que eles não são mais índios e isso teria acontecido com a 
menina, portanto, o medo de se parecer com índia. Senna fica indignado com a 
atitute de negação da menina, talvez porque ele mesmo, como homem e branco, 




marginalizado onde as condições de miséria e perseguição obrigam as pessoas a 
negarem a própria subjetividade. De fato, Edna conta que quando do convite formal 
para a participação no filme ela recusara por conta do título “Iracema” e por pensar 
que se tratava de uma história de índios  o que mostra que ela não queria de maneira 
alguma ser associada aos indígenas.
De noite, na sala da pensão, Orlando e Conceição são surpreendidos por 
Edna que aparece junto com Bicho e Natanael. Ela anuncia que os indígenas irão 
embora e após a partida dos dois, Conceição pergunta se Edna fez as pazes com 
eles. A menina então revela a intenção de Bicho: o indígena estava investindo 
amorosamente em Edna. Conceição se empolga com aquela situação onde a 
menina de 14 anos é assediada por um homem muito mais velho e pergunta se ela 
estava a fim. Edna diz que não, pois ele é um ‘troço feio’. Conceição diz que 
Natanael era mais bonito e Edna concorda revelando que lançava olhadas para ele 
enquanto Bicho lhe paquerava. Isto também pode ter sido um dos fatores que acuou 
a garota, afinal além da pouca idade, ela vestia o figurino ‘de prostituta’ em 
ambientes de presença praticamente unânime masculina e era obrigada a interagir 
numa cena onde percebia que um homem adulto a cobiçava.
Uma cena noturna retoma o ambiente do parque de diversões, dos bares 
e da prostituição que povoam a noite paraense e nos remetem ao início do filme 
onde Iracema se encontra com o mundo da prostituição. Desta vez ela anda entre as 
pessoas buscando clientes nesta que é sua atividade noturna complementar com as 
atividades de garçonete e bicos em restaurantes que exerce durante o dia.
A medida que a natureza idílica mostrada no primeiro bloco do filme é 
devastada pelo corte ilegal de madeira, pela entrada de tratores nas florestas, pelas 
queimadas e pelo avanço nas estradas  o filme apresenta também a degradação do 
corpo e da mente de Iracema até culminar na última cena do filme onde a menina 
aparece sem dente, cabelo desgrenhado e iminência de loucura no ambiente insano 
de uma casa em ruínas junto à outras prostitutas em estado tão degradado quanto o 
dela. Este cadenciamento paralelo segue, portanto a tradicional dinâmica de relação 
entre mulher e natureza: mulher pura / natureza intocada; mulher violada / natureza 
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degradada. E o filme opta por associar diretamente a chegada do progresso ao 
corrompimento tanto da mulher quanto da natureza.
De carona na Transamargura
Para a cena final de IRACEMA, uma sequência de quase dez minutos, a 
produção levou Edna e algumas prostitutas até uma casa em ruínas na beira da 
estrada. Diferente do tom sóbrio que o filme vinha apresentando na vivência de 
Iracema na beira da estrada, quando sofria todo tipo de desventura, a última cena é 
barulhenta nos gritos das prostitutas contrapondo uma agitação efêmera pela 
chegada de um caminhão, que logo se revela ser de Pereio, num cenário miserável.
Há uma garrafa de cachaça que circula na roda, e as mulheres parecem 
bêbadas, pois não controlam muito bem seus movimentos, uma delas caí sobre 
Pereio e outras levantam os vestidos, mostram os seios enquanto gargalham e 
gritam. Todas estavam sujas, mal vestidas, com as roupas esgarçadas e Edna trazia 
aspectos de maior degradação no cabelo desgrenhado, na boca sem dente, no 
esmalte vermelho descascado e no vestido sujo mal abotoado nos seios.
A desordem física da menina alegoriza uma desordem política, mas não 
da perspectiva colonialista estrangeira e, sim uma desordem causada justamente 
pela imposição de políticas  de cunho colonialistas levadas a cabo pelo governo 
militar. Segundo Julianne Burton:
“O paralelo entre a relação de colônia e metrópole e aquela de 
homem dominante e mulher dependente são bem empregados. 
Tião segue enquanto Iracema fica exausta, assim como os 
neocolonialistas abandonavam livremente os territórios 
explorados em busca de uma nova região virgem. Tião está 
sempre no banco do motorista; ele domina as tomadas e 
Iracema vai junto de carona, convencida de que ela finalmente 
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está indo para algum lugar quando de fato ela está indo apenas 
para sua própria destruição”127
Tião que inicia o filme comprando e transportando madeira em seu 
caminhão, aparece nesta cena, transportando gado para o Acre, sinalizando a 
mudança ou a chegada de mais uma atividade econômica na região que provoca o 
desmatamento. Ele passa um tempo bebendo e conversando com as prostitutas e 
demora a reconhecer Iracema, e quando finalmente se lembra da menina, repete a 
mesma provocação que havia feito numa cena anterior chamando-a de Jurema.
A ação dramática é improvisada em torno do reencontro Tião e Iracema. 
Ele nota a degradação dela, na falta de dente e na lembrança que tinha dela mais 
bonita e uma última vez pede para ver os seios da menina, que os mostra 
Edna caracterizada para a cena final
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127 BURTON Julianne excerpted from "The Old and the New: Latin American Cinema at the (Last?) 
Pesaro Festival," JUMP CUT, no. 9 (October-December, 1975), p. 34. “The parallels between the 
colony and metropolis relation and that of the dominant male and dependent female are well taken. 
Tiao moves on once Iracema has been exhausted, just as the neo-colonialists freely abandon 
exploited territory for the virgin region further on. Tiao is always in the driver's seat; he calls the shots 
and Iracema goes along for the ride, convinced that she is finally going somewhere when in fact she is 
only being taken to her own destruction.”
prontamente. Ela pergunta para onde ele está indo o que serve de pretexto para que 
ele fale de seu novo caminhão e sua nova atividade, o transporte de gado. Em dado 
momento Iracema tenta convencer o caminhoneiro a levá-la com ele, mas Tião se 
nega. 
Uma das prostitutas surpreende-se com o fato de Tião se lembrar de 
Iracema. A forma como ela observa a cena deixa transparecer que ela crê totalmente 
na atuação de Tião, acreditando até mesmo que ele seja de fato um caminhoneiro e 
Edna uma prostituta que um dia teve um caso com ele na Festa do Círio em Belém. 
Isso evidencia novamente o modo de direção com mínima interferência e uma 
preparação da cena em que apenas Pereio e Edna devem ter recebido alguma 
instrução de Bodanzky e Senna.
Ainda sem perceber o improviso de Edna e Pereio, e crendo ser real o 
pedido da menina, a prostituta interfere na cena, de forma espontânea oferecendo 
proteção a Tião, quando Iracema insiste para que ele a leve. A prostituta o abraça, 
acaricia, lançando olhares desafiadores para Edna que pede que ela o largue. A 
prostitua diz então que agora Tião está com ela, iniciando uma provocação real 
contra Edna.
Quando Tião decide ir embora, se afasta em direção ao caminhão 
conversando com Iracema e numa atitude surpreendente Edna se vira para as 
prostitutas, sobretudo a que estava ‘protegendo’ Tião e diz: ‘Tu tá vendo como eu 
fiquei com ele!’. A jovem prostituta vira-se para Tião e então pede que a leve e 
mendiga um troco. Tião nega-lhe tudo e ela termina xingando-o enquanto o 
caminhão some na estrada.
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O aspecto estético desta cena notado pela caracterização deplorável de 
Iracema, que inclusive bebe cachaça e fuma, e das outras prostitutas (de verdade) 
numa paisagem desoladora, apesar de trágico, parece despertar uma espécie de 
encantamento para Hector Babenco que a define como:
“E aquele final dela usando aquela bota de borracha, xingando 
ele, e ele que representava um Brasil dos  sonhos de todo 
brasileiro que era um Brasil de realização social, financeira, de 
ocupar um espaço se totalmente despedaçado, arrebentado de 
uma forma tão tosca e tão pungente e tão dramático. Aquele 
final talvez, seja uma das cenas mais  dramáticas  do Cinema 
Brasileiro. 128
Essa recepção de Babenco reconhece a dramaticidade social que a cena 
traz e que é coerente com o ideal da esquerda brasileira da época e do 
posicionamento crítico em relação ao ‘progresso’ proposto pela ditadura na 
Amazônia. No entanto, a visão da menina indígena e prostituta como vítima mais 
latente da exploração desenfreada na região, provoca, da perspectiva identitária, o 
Gravando a cena final
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Amazônica
questionamento da representação de Iracema que é retratada como uma mulher 
indígena indefesa, vítima total, passiva e sem possibilidades de revolucionar como 
bem coloca Raquel Gerber em “Bye bye Brasil e outros caminhos do Cinema Novo 
ou Bye bye Iracema ou O Poder do Falo”, no qual além de assinalar a dominação 
masculina tanto na frente quanto atrás das  câmeras, expõe seu entendimento deste 
momento final, distinto da compreensão de Babenco:
“Edna de Cássia é uma mulher denegrida, explorada, reduzida 
beleza índia que acaba como a “Geni” de Chico Buarque - não 
revoluciona. O final do importante IRACEMA é patético e 
conformista.”129
É preciso notar também que o destino final de Iracema não sela uma 
punição por sua miscigenação e prostituição nem salvação por seu envolvimento 
sexual inter-racial com Tião, o que é uma constante no cinema de ótica 
colonizadora. O filme não entra neste mérito de cunho moralista, e apesar de 
terminar num contexto de desesperança total a personagem não encontra punição 
por morte simbólica, a punição é justamente seguir existindo no inferno amazônico 
criado após a invasão do progresso.
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Poder do Falo IN: Filme Cultura Nº 35-36 Rio de Janeiro 1980. p.57
4.Considerações finais
O tema mais comentado e salientado de IRACEMA pela crítica 
infelizmente continua muito atual visto que a situação de desmatamento e 
exploração da Amazônia só se agravou do momento de realização do filme até hoje. 
Nestas quatro décadas que separam a realização do filme e este estudo, as 
brasileiras e os brasileiros assistiram atônitos fatos e imagens vindos da Amazônia 
que poderiam integrar perfeitamente a triste narrativa de IRACEMA sem prejuízo 
para a ficção entre Tião e Iracema. Os assassinatos de Chico Mendes, da irmã 
Dorothy Stang e muitos outros militantes das questões ambientais e da terra, o 
massacre de Eldorado Carajás, a dificuldade para a demarcação das reservas 
indígenas, os  constantes escândalos de prostituição infantil, perpetrados inclusive 
por homens do Estado, e a estatística de que o desmatamento aumenta 
gradativamente conforme os anos são uma pequena amostra do que prenunciava o 
filme de Bodanzky e Senna.
Há quarenta anos, a ideia de Bodanzky de realizar um filme sobre uma 
prostituta e um caminhoneiro na região Amazônica se concretiza com a coprodução 
da ZDF. Durante a negociação, o diretor do canal de TV e seu olhar estrangeiro 
inebriado com as imagens de um super 8 feito por Bodanzky numa viagem de 
pesquisa à região garantiram a viabilidade para a obra: “se você conseguir essas 
imagens no filme terá o financiamento” disse. Assim as imagens de uma Amazônia 
longínqua, miserável e em plena devastação tornam-se assunto desejado numa 
dinâmica de interesse e solidariedade dos habitantes do ‘Primeiro Mundo’ com a 
situação dos povos do ‘Quarto Mundo’, na qual o canal de tv estrangeiro, Gauer, 
alemão, e Bodanzky, filho de austríacos, procuram traduzir uma consciência de que 
os povos nativos  são muitas vezes melhores guardiões dos  recursos naturais do que 
o homem branco.130  Por outro lado, o filme não restringe sua comunicação ao 
público europeu. Maior prova disso é a inexistência de abordagem didática ou 
explicativa e as muitas elipses de tempo. E a mensagem de Bodanzky e Senna ao 
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130 SHOHAT, Ella; STAM, Robert. Critica da imagem eurocêntrica: multiculturalismo e representação 
(trad. Mário Soares). São Paulo: Cosac e Naify, 2006.
público brasileiro tem a sutileza e a prudência que o momento político nacional 
pedia. Não há, portanto, exploração específica da figura exótica de Edna/Iracema, 
nem de seu drama para o público europeu, mas de um todo mais amplo que seria a 
Floresta Amazônica sendo a menina apenas mais um elemento neste contexto.
Obviamente, este tipo de abordagem privilegia a questão ambiental e 
ecológica em detrimento de outros assuntos como a aproximação ao drama 
enfrentado pelas ‘minorias’ - mulheres, indígenas e crianças -, as principais vítimas 
do processo de exploração desenfreada em qualquer região. Esta reflexão não visa 
cobrar uma perspectiva feminina de um filme realizado por uma equipe quase que 
totalmente de homens. Ela reconhece os esforços para sintetizar numa única vítima 
- criança, mulher e indígena - o macular de um ecossistema e a exploração de toda 
uma região. Esta dinâmica de alguma forma, desloca a questão da mulher da 
centralidade do filme, ao investir na metáfora de sua representação justaposta à 
questão ambiental, construção tradicionalmente utilizada pela perspectiva masculina 
desde os tempos de Colombo nas representações das Américas através  de 
mulheres.
Para além disso o filme mostra uma região que até então era 
praticamente desconhecida aos brasileiros de outras  regiões  e praticamente sem 
representação no audiovisual brasileiro, não fossem as propagandas higiênicas e 
ufanistas do governo que eram ilustradas por poucas imagens oficiais. Portanto 
IRACEMA se posiciona como uma obra reveladora de perspectivas alternativas e 
que suscita no público no questionamento do “milagre brasileiro” inventado pela 
ditadura militar. A forma fílmica também corrobora para a reflexão do espectador 
(sempre na perspectiva econômica, social e ambiental) pois cria um jogo onde a 
abertura dessa narrativa ficcional ao real produz um efeito de desorientação e 
desconforto que suscita o questionamento quanto à veracidade das  cenas e logo da 
realidade em si. 
Naquele contexto histórico no qual os meios de comunicação eram 
submetidos à censura prévia, o medo era usado como mecanismo de controle e as 
informações oficiais  não podiam ser contestadas, a dinâmica proposta pelo filme cria 
um efeito interessante de desconfiança quanto à realidade imposta pela ditadura 
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militar. Assim a própria natureza incerta do filme, a dúvida entre o que é real e o que 
fora produzido, a assimetria entre ator profissional e a atriz amadora, o que é 
improviso e o que é encenado provoca sensação semelhante ao clima político da 
época no Brasil em que havia um rígido discurso oficial que as pessoas eram 
obrigados a engolir, mas que todas desconfiavam não ser bem a realidade.
IRACEMA - UMA TRANSA AMAZÔNICA não é, portanto um filme repleto 
de imagens positivas da Amazônia confrontando com as imagens tradicionalmente 
eurocêntricas sobre a floresta e seus povos, e sim um filme que oferece 
perspectivas brasileiras críticas, apesar de parte de sua equipe estrangeira, sobre 
esta região do país. Como produto coproduzido e feito para a TV alemã, isto é, para 
uma audiência européia, com uma equipe experiente em produções para a 
Alemanha, os diretores tem maturidade suficiente para superar a ideia criada por 
uma suposta exigência de que os cineastas do Terceiro Mundo produzam “imagens 
positivas” de suas próprias sociedades com vistas a valorizar seu país, povo ou 
cultura. Ao contrário, Bodanzky e Senna tratam sem ansiedade a Amazônia 
Brasileira e como mais uma região do mundo que merece ser palco do filme para 
apontar questões  que julgam pertinente sobretudo a questão ambiental com o 
desmatamento incentivado pelo governo o que se provou serem questões 
fundamentais que se perpetuam sem resolução até os dias atuais.
Com relação à questão identitária, o filme retrata de uma perspectiva 
masculina a experiência de uma criança do sexo feminino de 14 anos submetida às 
condições da beira da estrada e em situação de prostituição. O machismo da região 
é perceptível e reproduzido na forma fílmica não somente através da inclusão de 
cenas de agressão física e psicológica, mas também na permissão dada pelos 
realizadores de que este machismo do mundo real se relacionasse com a diegese 
das cenas no momento da tomada.
Neste sentido, do ponto de vista da experiência pessoal de Edna, há a 
possibilidade ter havido ressentimento pelos momentos de constrangimento e 
abusos físicos e psicológicos, apesar dos mesmos terem originado cenas que 
refletem intensamente a violência contra a mulher na região. Da perspectiva do 
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modo de filmagem e encenação escolhidos para o filme consegue-se extrair uma 
realidade crua de raro impacto que dificilmente seria possível nos dias de hoje. 
A equipe técnica e o único ator profissional, Pereio, se posicionam com o 
devido recuo para criticar de forma irônica as questões sociais e ambientais da 
região, o que não ocorre da mesma forma com relação à opressão e violência de 
gênero e à questão étnica que se pasteurizam na narrativa, apenas como ilustração 
da vivência de uma prostituta na beira da estrada. E de fato, estas  não eram 
preocupações no horizonte da esquerda na época, que estava mais ocupada em 
criticar e combater a ditadura e as questões de ordem social. A discussão das 
identidades surgiria anos após a realização do filme, no final da década de 1970.
Desta forma, apesar do forte teor destas  cenas de agressão e violência, 
as questões e a problemática que envolvem a mulher indígena e prostituta neste 
inferno amazônico, se tornam mais visíveis e mais compreensíveis  para aqueles que 
compartilham a sensibilidade da crítica a partir do ponto de vista das  identidades. 
Para quem não está sensibilizado com esta visão, as  questões ambientais e sociais 
se sobressaem e é possível passar ileso aos dramas femininos conseguidas a tanto 
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